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LE  CONTREPOINT 


Par   Eugène   COOLS 


LE  CONTREPOINT 

Lfi  mot  II  contrepoint  n  n'est  pas  un  terme  inconnu 
pour  ifs  lecleurs  de  celte  Kncyolopédie.  Il  est  apparu 
l'ans  le  volume  1,  au  chapitre  du  moyen  àçe  :  Ori- 
gines de  la  Musique  polyjihonique,  et  nous  le  retrou- 
vons ilaiis  le  ti  oisième  volume  :  France  xvi=  siècle.  A 
propos  de  la  musi'iuf  française  à  l'époque  de  la  Renais- 
sance. .Nous  savons  donc  que  «  contrepoint  »  n'est 
qu'une  abréviation,  une  contraction  de  u  point  contre 
point  n,  —  la  musique  s'écrivant  à  l'origine  avec  des 
points,  —  et  que  ce  terme  sous-entend  «  note  contre 
note  »  et,  par  extension,  mélodie  contre  mélodie. 

Nous  savons  anssi  qu'il  eut  ses  orifjines  au  xv  siècle 
dans  les  Flandres,  qu'il  descendit  ensuite  en  France, 
puis  en  Italie,  pour  remonter  enfin  en  Allemagne,  où 
Bach  devait  lui  donner  une  forme  délinilive. 

Mais,  tout  en  pratiquant  l'art  des  superpositions 
mélodiques  auquel  il  est  resté  attaché,  le  contrepoint 
enseigné  de  nos  jours,  et  qui  fera  l'objet  de  la  pré- 
sente étude,  est  très  éloigné  des  procédés  employés 
dans  le  conirepoint  vocal  des  vieux  maîtres.  Sans 
entrer  dans  l'exposé  détaillé  des  transformations  que 
sa  technique  a  dû  subir,  nous  sommes  bien  obligé 
de  préciser  que  le  contrepoint  actuel,  dit  cntrepoint 
rigoiiri'KX,  qui  sert  de  préparation  à  la  fugue  pour 
les  jeunes  compositeurs,  n'a  aucun  rapport  avec  le 
contrepoint  des  Flamands  du  moyen  âge,  qui  igno- 
raient tout  de  l'harmonie,  ni  même  avec  celui  des 
musiciens  de  la  Renaissance,  pendant  laquelle  il 
s'écrivit  sur  les  modes  du  plain-chant  dont  la  classi- 
fication devait,  elle-même,  subir  de  nombreuses 
transformations. 

An|ourd'liui,  s'inspirant  des  exemples  merveilleux 
que  Hach  nous  a  laissés  et  qui  ont  servi  de  modtdes 
aux  générations  successives,  le  contrepoint  s'appuie 
exclusivement  sur  le  système  tonal  dérivé  de  la  for- 
mation de  la  gamme  et  sur  les  principes  qui  en  dé- 
coulent. Il  exiije  donc  une  étude  préliminaire  de 
rharirronie,  et  un  élève  compositeur  ne  peut  pas  en 
aboriler  l'étude  s'il  n'a  pas  une  connaissance  par- 
faite des  accords  et  la  pratique  de  leurs  enchaîne- 
ments. 

Cette  préparation  est  indispensable.  C'est  une  er- 
reur de  croire  que,  dans  le  contrepoint  riyoureux, 
on  ne  doit  pas  se  préoccuper  du  rôle  et  de  la  valeur 
des  fondamentales  harmoniques,  et  qu'on  peut  se 
contpiiler  d  établir  des  rapports  de  consonances  entre 
les  tlillérentes  parties  mélodiques  sans  sesouoier  des 
accords  qui  en  résulteront.  Nous  sommes  attachés  à 


un  système  musical  qui  a  des  bases  immuables,  et  i' 
est  bien  difficile  d'en  parler'  la  langue  sans  en  res- 
pecter la  syntaxe.  U  ne  faul  pas  oirblier  que  le  véri- 
table but  du  contrepoint  est,  précisément,  de  donner 
à  l'élève  la  plus  grande  facilité  à  se  mouvoir  dans  le 
syslème  musical  actuel,  liien  ne  nous  empêcherait 
de  faire  du  contrepoint  sur  des  bases  dilférentes  : 
toutes  les  combinaisons  seraient  possibles,  soit 
qu'elles  s'établissent  sur  d'autres  modes,  soit  qu'elles 
s'enrichissent  d'artilices  empruntés  à  la  technique  la 
plus  récente,  pour  faire  ce  qu'on  appelle  du  contre- 
point libre,  mais  ce  serait  là  travail  de  musicien  ac- 
compli plutôt  que  travail  d'élève,  et  nous  ne  devons 
pas  nous  en  préoccuper  ici. 

Malgré  leur  évolution,  il  y  a  un  lien  très  étroit 
entre  toutes  les  écritures  contrapunctiqnes;  il  réside 
dans  la  nécessité  d'opposer  à  un  thème  donné  : 
mélodie  populaire  du  moyen  âge,  ou  cantiis-firmits  de 
l'époque  de  la  Renaissance,  ou  chant  donné  de  nos 
jours,  une  ou  plusieurs  autres  mélodies  combinées 
d'après  certaines  règles  et  au  moyen  d'intervalles 
déterminés,  suivant  le  principe  de  l'écriture  hori- 
zontale, en  oppusition  avec  l'écriture  harmonique  qui 
est  essentiellement  verticale. 

On  aurait  pu  synthétiser  l'esprit  contrapunctique 
des  anciens  par  la  délinilion  suivante  : 

«  Provoquer  le  mouvement  libre  des  parties  par 
l'emploi  des  consonances  ou,  inversement,  provo- 
quer des  consonances  par  le  mouvement  libre  des 
parties.  » 

De  nos  jours,  le  souci  de  faire  chanter  les  diffé- 
rentes parties  d'un  contrepoint  vocal  s'accompagne 
d'autres  raisonnements.  Quoique  l'harmonie  soit  une 
science  relativement  récente,  le  coritr'eponit  en  est 
tributaire,  en  ce  sens  qu'elle  est  au  contrepoint  ce 
que  l'échafaudage  est  à  la  maison.  Sans  le  système 
délayage  qui  disparait  une  fois  la  mai;oiinerie  ter- 
minée, la  construction  d'une  maison  serait  pratique- 
ment impossible.  Il  en  est  de  même  en  conirepoint 
où  l'harinonie  intervient  d'une  façon  ocrulle,  au 
moyen  du  jeu  d'enchaînement  des  fnnilamentalés 
dont  la  bonne  succession  assure  la  solidité  de  l'é- 
dilice  tonal.  Depuis  Bacb,  il  n'y  a  pas  eu  d'autre 
façon  de  procéder.  Les  contrepoints  de  Mozart,  de 
Beiîthoven,  de  Wagner,  de  Sai.nt-Saëns  ou  de  Gabriel 
Fauré  ont  obéi  à  cette  loi. 

11  en  résulte  que,  si  harmonie  et  contrepoint  ne  doi- 
vent pas  être  confondus,  ils  ne  peuvent  pas  s'ignorer. 
L'élude  en  est  très  différente.  Klle  peut,  cependant, 
être  menée  parallèlement,  aussitôt  que  la  prépa- 
ration harmonique  de  l'élève  est  jugée  suffisante. 
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Tous  les  théoriciens  sont  d'accord  là-dessus;  ils  esti- 
ment qu'arrivé  à  l'écriture  correcte  à  quatre  parties, 
l'élève  harmonisle  peut  aborder  l'élude  du  contre- 
point: mais  il  est  nécessaire  de  veiller  à  ce  que  le 
syslHiiie  vertical  et  le  S3'slème  horizonlal  ne  soient 
pas  niélanjiés,  que  chacun  d'eux  ne  soit  pas  dévié 
de  sa  véritable  destination.  On  peut,  en  harmonie, 
pousser  aussi  loin  que  possible  l'étude  de  l'agrégalion 
sonore  en  tant  qu'entité  tonale,  et  en  étudier  les  rap- 
poits  directs  avec  d'autres  entités;  en  contrepoint,  il 
faut  travailler  spécialement  en  vue  du  dessin  mélo- 
dique et  ne  penser  que  par  lignes. 

Deax  méthodes  ponr  enseigner  le  contrepoint. 

Une  division  très  nette  s'est  faite  dans  l'enseigne- 
ment du  contrepoint.  Il  existe,  actuellement,  deux 
écoles  qui,  tout  en  se  recommandant  de  l'écriture  de 
J.-S.  Racii,  paitent  d'un  point  de  vue  très  différent. 

D'un  côté,  l'école  française  qui  fait  commencer 
l'étude  du  contrepoint  par  le  contrepoint  à  deux 
paî-tie.s';  de  l'autre  côté,  l'école  allemande,  dontHicH- 
ïER  et  Jadassohn  sont  les  représentants  autorisés, 
qui  recommande  de  commencer  par  le  contrepoint  à 
quatre  parties.  Ceci  demande  une  explication. 

La  méthode  allemande,  qui  a  de  nombreux  adeptes, 
pourrait  s'admettre,  théoriquement,  si  elle  s'ap- 
puyait sur  la  technique  de  nos  conservatoires'.  En 
effet ,  une  écriture  à  deux  parties  devant  donner 
l'impression  d'une  harmonie  exacte  et  aussi  complète 
que  possible,  il  paraîtrait  lof,'ique  de  procéder  par 
élimination  en  écrivant  d'abord  à  quatre  parties, 
puis  à  trois,  et,  enlin,  à  deux  parties,  alin  de  suppléer 
à  l'absence  du  matériel  sonore  par  l'habileté  de  l'é- 
criture. Mais  un  tel  procédé  paraît  inapplicable  en 
raison  même  de  la  difticulté  de  réalis;itioii  contra- 
puncti(]ue  qui  ne  peut  s'acquérir  que  progressive- 
ment et  en  allant  du  simple  an  loniposé. 

En  réalité,  quand  Kichter  annonce  qu'il  commence 
par  le  contrepoint  à  quatre  parties,  il  ne  réalise  pas 
véritablement  comme  nous  le  penserions.  Pour  nous, 
un  contrepoint  à  quatre  parties  signifie  un  exercice 
dans  lequel  chacune  des  Toix  chante  librement  et 


indépendamment  des  autres;  autrement  dit,  il  s'agit 
bien  là  de  quatre  mélodies  superposées,  chacune 
d'elles  étant  écrite  dans  un  rythme  dillérent. 

Chez  RicHTER  —  comme  chez  Jadassohn  —  il  en  va 
tout  autrement.  Préoccupé  de  la  nécessité  d'intro- 
duire l'écriture  contrapunctique  dans  le  système  mu- 
sical moderne,  ce  théoricien  commence  par  aflîrmer 
sa  crainte  que  l'élève  ne  soit  pas  suflisamment  impré- 
gné de  ce  système  et  de  sa  valeur  harmonique  : 
question  de  préparation  qui  pourrait  être  aisément 
résolue;  aussi,  tient-il  surtout  à  ce  que  l'élève  ne 
s'en  sépare  point,  et  où  nous  sous-entendons  harmo- 
nie, liicuTER  réalise  effectivement. 

Son  enseignement  se  résume  exactement  à  intro- 
duire dans  l'harmonie  simple  à  quatre  parties  un» 
voix  plus  mélodique  que  les  autres  à  laquelle  il  donne 
le  nom  de  contrepoint,  en  exigeant  seulement  qu'elle 
soit  soumise  à  un  rythme  régulier  dont  la  figure  est 
déterminée  par  avance  :  ronde,  blanche  ou  noire^. 

Cette  façon  de  procéder  peut,  peut-être,  donner 
de  l'aisance  dans  une  des  parties  et,  encore,  pourrait- 
on  la  discuter  au  début,  parce  que  le  dessin  mélo- 
dique du  contrepoint  va  se  heurter  constamment  aux 
voix  qui  l'entourent;  mais  nous  ne  sortons  que  timi- 
dement du  domaine  vertical,  puisque  l'esprit  harmo- 
nique subsiste  et  domine  tous  les  autres.  De  plus,  il 
est  aggravé  de  nombreuses  tolérances  funestes  pour 
un  élève  :  emploi  des  accords  dissonants,  du  chro- 
matisme,  de  fréquents  unissons,  etc.,  de  tout  ce 
qui  oriente  vers  le  style  libre  et  va  à  rencontre  du  but 
projeté.  Tout  cela  est  dangereux  pour  un  débutant. 
Si  ce  dernier  peut  invoquer  la  licence,  il  ne  tardera 
pas  à  l'ériger  en  système,  et  le  contrepoint  ne  sera 
plus  une  école  d'assouplissement.  Il  n'est  profitable 
que  s'il  oblige  l'élève  à  se  mouvoir  dans  un  cadre  et 
;ivLcdes  régies  bien  déterminés.  11  faut  une  disci- 
pline sévère,  et  non  pas  que  le  caprice  soit  l'arbitr» 
de  la  dilficulté;  il  faut  surtout  éviter  que  l'élevé  ne 
sache  pas,  à  un  moment  donné,  quel  parti  il  va 
prendre;  devant  un  cas  difficile,  il  prendra  toujours 
le  plus  commode. 

A  titre  d'exemple,  voici  un  contrepoint  à  quatrs 
parties  réalisé  p.ir  Richter  lui-même  : 


Ce  contrepoint,  note  contre  note,  ne  nous  présente 
qu'une  suite  d'accords  plaqués  destinés  à  habiller  le 
cantns  firmiis,  ou  chant  donné,  qui  se  trouve  an  ténor 
(C.  F.).  On  n'y  trouve  vraiment  aucune  intention  de 
créer  de  la  mélodie.  La  première  partie,  partie  supé- 
rieure, s'immobilise  autour  de  la  note  si  bémol;  la 
deuxième  partie  chante  sept  fois  la  note  fa  sur  dix 
mesures;  quant  à  la  basse,  elle  procède  par  mouve- 


ments désordonnés  qui  lui  donnent  une  allure  de 
basse  d'harmonie.  Nous  sommes  loin  du  principe  des 
mélodies  accomi>HL'nantes. 

Cet  autre  e.xem pie,  en  noires,  confirme  le  procédé. 
La  partie  su|iéiieure,  le  contrepoint,  est  ici  plus 
librement  dè^/agée  parce  qu'aucune  voix  plus  élevée 
ne  vient  la  gêner;  mais  la  deuxième  partie  chanta 
uniquement  sur  les  notes  so^ei  la  : 


1.  Nous  allons  TDîr  qa'il  n'y  a  aucuo  rappri)clii-meDt. 
■  2.  Chee  RioiTËn,  la  deuxième  espèce,  ca  blanches,  uutorisc  le  mé- 


lange ilr'9  lilanclieB  et  des  «yocopea.  Il  n'y  a  déjà  plus  da  régul<iriti 
dans  le  rytttme. 
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En  résumé,  le  contrepoint  de  Ricbter  donne  la  vie 
à  utu  parlio  sur  quatre,  le  reste  n'ayant  pas  d'autre 
fonction  que  de  soutenir  liarmoniquement  la  voix 
favorisée.  Cet  auteur  déclare  lui-même,  d'ailleurs, 
que  la  méthode  qu'il  a  cboisie  est  celle  qui  lui  semble 
la  plus  utile  «  parce  qu'elle  concentre  l'attention  sur 
une  partie  prépondérante,  considérée  en  soi,  et  devant 
laquelle  les  autres  s'elTacent  plus  ou  moins'  ».  Pour 
toutes  ces  raisons,  nous  continuons  à  penser  que  la 
méthode  de  Uichter  ne  peut  pas  donner  la  souplesse 
dont  le  compositeur  a  besoin,  parce  qu'elle  est  trop 
étroitement  liée  à  l'écriture  verticale,  et  qu'elle  doit 
être  abandonnée  au  profit  de  l'écriture  essentielle- 
ment horizontale,  la  seule  qui  puisse  développer  les 
facultés  d'invention  mélodique.  A  la  condition, 
toutefois,  nous  ne  le  répéterons  jamais  assez,  que 
l'étude  du  contrepoint  soit  précédée  d'une  étude 
sérieuse  des  accords  et  de  leurs  fonctions  tonales. 

Nous  n'avons  exposé  les  directives  générales  du 
Traité  de  Richter  que  pour  faire  comprendre  mieux 
ce  qui  sépare  sa  technique  de  la  nôtre,  qui  porte  tous 
ses  efforts  vers  la  création  de  la  mélodie  indépen- 
dante. 

Le  contrepoint  rigoiireuiv. 

Hue  la  forme  du  contrepoint  qui  nous  occupe  ici 
soit  purement  scholaslique,  il  ne  faut  pas  le  nier, 
puisque  nous  ne  parlons  que  du  contrepoint  d'école. 
Mais  cette  forme  d'écriture  n'a  jamais  été  qu'un 
moyen  et  non  un  but.  Le  contrepoint  n'est  pas  un 
aboutissement;  il  mène  à  quelque  chose  :  il  conduit 
à  la  pureté  de  la  forme  mélodique,  à  la  liberté  dans 
l'expression.  Il  met  entre  les  mains  du  musicien  la 
possibilité  de  se  mouvoir  avec  aisance,  avec  élégance, 
qualités  précieuses  que  l'harmonie  seule  ne  peut  pas 
donner. 

D'ailleurs,  aucun  compositeur  n'est  digne  de  ce 
nom  s'il  n'a  pas  éludié  le  contrepoint.  L'harmonie 
situe  l'horizon  et  le  colore;  le  contrepoint  le  grandit 
et  le  dessine,  et  l'on  conçoit  mal  qu'une  œuvre  d'art 
puisse  se  passer  entièrement  de  l'un  de  ces  facteurs. 
L'aversion  non  déguisée  que  certains  musiciens 
montrent  pour  le  contrepoint  provient,  peut-être,  de 
ce  qu'il  ne  repr'éseute  pour  eux  qu'un  ensemble  de 
procédés  froids,  rigides,  fastidieux,  une  sorte  de  pen- 
sum dont  ils  ne  comprennent  pas  la  nécessité.  On 
conçoit  qu'un  jeune  musicien,  en  possession  d'un 
bagage  harmonique  assez  rudimentaire,  mais  déjii 
pressé  de  traduire  ses  impressions,  ne  trouve  qu'un 
médiocre  intérêt  dans  l'application  de  règles  aus- 
tères; peut-être  a-t-on,  trop  souvent,  oublié  de  lui 
faire  voir  qu'elles  étaient  tout  de  même  suffisantes 
pour  faire  preuve  de  musicien,  et  qu'il  gagnerait 
beaucoup  à  s'y  soumettie.  Car  on  peut  faire  une  dis- 
crimination très  nette  entre  les  contrepointistes  et 
ceux  qui  ne  le  sont  pas,  de  même  qu'on  peut  classer 
les  littérateurs  suivant  leurs  connaissances  plus  ou 
moins  grandes  des  langues  étymologiques. 

En  art,  comme  en  toute  ciiose,  la  force  est  basée 


i.    E.-F.  RiciiTEit,  Traité  do  coiUrepoiiit,  tiaduclion  G.  S.vsdué. 
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sur  la  discipline;  en  musique,  il  faut  s'y  plier  de 
bonne  heuie,  car  c'est  toute  une  langue  qu'on  doit 
acquérir.  Les  études  en  sont  longues,  souvent  arides, 
mais  elles  ne  doivent  pas  être  faites  à  moitié.  Les 
dons  les  plus  rares  seront  impuissants  à  se  manifes- 
ter si  une  connaissance  parfaite  du  métier  ne  leur 
permet  pas  de  s'extérioriser.  Le  contrepoint  n'est  pas 
tout  le  métier,  c'est  évident;  mais  son  action  s'é- 
tend sur  le  domaine  musical  tout  entier.  Dans  l'œuvre 
la  plus  simple  comme  dans  la  plus  complexe,  on  le 
retrouve,  lien  mystérieux  entre  la  faculté  créatrice 
et  la  réalisation.  Sa  puissance  est  considérable.  A 
ceux  qui  ne  sont  pas  des  créateurs,  mais  qui  s'inté- 
ressent à  la  musique  :  instrumentistes,  professeurs 
ou  simples  dilettantes,  le  contrepoint  ouvrira  de 
telles  perspectives  en  leur  facilitant  la  compréhen- 
sion des  dilférents  styles  qu'ils  ne  regretteront  pas 
les  quelques  heures  consacrées  à  en  pénétrer  le  mé- 
canisme. 

Avant  d'aborder  la  partie  purement  théorique  du 
contrepoint,  et  afin  de  ne  pas  encombrer  le  texte  et 
les  exemples  qui  vont  suivre,  nous  croyons  qu'il  est 
nécessaire  d'en  présenter  isolément  les  deux  éléments 
principaux  :  le  chant  donné,  qui  sert  de  thème  au 
contrepointisle,  et  le  contrepoint  lui-même,  ou  mélo- 
die qui  lui  est  opposée. 

Le  chant  donné. 

Le  chant  donné  [qui  est  généralement  imposé  et 
sur  lequel  travaille  le  compositeur]  n'est  pas  une  mé- 
lodie quelconque.  Quoiqu'il  ne  s'écrive  qu'eu  rondes 
ou,  plus  exactement,  avec  une  valeur  équivalente  à 
la  mesure  employée,  il  doit  posséder  les  caractéris- 
tiques suivantes  : 

1°  Il  doit  avoir  un  caractère  mélodique  nettement 
accusé. 

Le  chant  donné  doit  donc  offrir  l'aspect  d'une  ligne 
simple,  claire,  facilement  chantable  et,  par  consé- 
quent, ne  contenant  aucun  intervalle  mélodique  dif- 
ficile d'intonation.  La  tradition  lui  permet  d'employer 
tous  les  intervalles  majeurs  et  mineurs,  h  la  condi- 
tion de  ne  pas  dépasser  l'intervalle  de  sixte  mineure, 
jugé  par  les  anciens  comme  limite  extrême  d'un  inter- 
valle à  chanter,  et  il  ne  doit  contenir  aucun  intervalle 
augmenté  ou  diminué.  Mais  il  peut  faire  le  saut 
d'octave. 

■1"  Il  ne  doit,  en  aucun  cas,  pouvoir  être  confondu 
avec  une  basse  d'harmonie  qui  doit  occuper,  par  com- 
paraison, un  rang  inférieur  dans  l'échelle  des  sons. 
Cela  veut  dire  que,  si  le  chant  donné  occupe  le  rez-de- 
chaussée,  la  basse  harmonique  qui  le  soutient  en  est 
le  sous-sol. 

Il  en  résulte  qu'en  raison  même  de  son  caractère 
mélodique  et  de  l'impossibilité  de  le  confondre  avec 
une  basse  d'harmonie,  le  chant  donné,  qui  se  place 
à  la  partie  la  plus  grave  pour  commencer,  peut  occu- 
per successivement  toutes  les  places  dans  le  quatuor 
vocal,  afin  de  permettre  la  création  de  contrepoints 
inférieurs  ou  supérieurs.  Dans  ces  différents  cas,  les 
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rapports  du  clianl  donné  avec  la  basse  harmonique 
qui  lui  a  donné  naissance  resteront  toujours  les 
mêmes. 

Si  l'on  examine,  maintenant,  quels  peuvent  être 
ces  rapports,  on  constate  que,  théoriquement,  une 
note  du  chant  donné  pourrait  faire  partie  de  plu- 
sieurs harmonies  différentes  et,  cela,  autant  de 
fois  qu'il  serait  possible  d'obtenir  de  bons  enchaîne- 
ments avec  les  fondamentales  qui  la  précèdent  et 
celles  qui  la  suivent;  mais,  dès  qu'on  lui  oppose  une 
ou  plusieurs  notes  de  contrepoint,  celte  note  ne  peut 
appartenir  qu'à  une  seule  fondamentale,  soit  qu'elle  se 
confonde  avec  cette  fondamentale,  soit  qu'elle  en 
devienne  le  premier  renversement'  et,  par  consé- 
quent, il  ne  peut  y  avoir  qu'une  seule  harmonie  par 
mesure. 

Toutes  les  combinaisons  rythmiques  qui  seront 
introduites  dans  la  pratique  du  contrepoint  devront 


obéir  à  ce  principe.  Il  fait  partie  de  l'ensemble  des 
règles  contrapunctiques,  dont  la  grande  simplicité  a 
créé  la  discipline  si  profitable  aux  jeunes  composi- 
teurs. 

L,a  forme  mélodique  do  contrepoint. 

Quels  que  soient  les  moyens  employés  pour  réali- 
ser l'écriture  contrapunctique,  on  trouve,  chez  les 
théoriciens  de  tous  les  temps,  le  même  souci  décom- 
poser des  lignes  élégantes  et  agréables  à  l'oreille. 

La  forme  mélodique  du  contrepoint  doit  donc  se 
rapprocher  de  celle  du  chant  donné  et  n'employer 
aucun  intervalle  difficile  d'inlonaiion,  c'est-à-dire 
aucun  intervalle  augmenté  ou  diminué.  Il  faut  même 
éviter  de  faire  chanter  des  intervalles  augmentés,  ou 
plus  grands  que  la  sixte,  s'ils  sont  amenés  par  trois 
notes  seulement  : 


vais 


//loi/ra/s: 


;7iai/''"'-' 


^ 


M^  r  I  r 


^ 


Exception  faite  pour  le  saut  d'octave,  il  ne  faut 
pas  prendre  d'intervalle  plus  grand  que  la  sixte  mi- 
neure. De  plus,  le  contrepoint  étant  écrit  pour  des 
voix/et  non  pour  des  instruments,  la  mélodie  devra 


se  maintenir  dans  la  limite  de  la  bonne  tessiture  de 
chacune  des  voix  et,  en  principe,  ne  pas  dépasser  la 
douzième  : 


CD. 


Contrepoint  pour  un  soprano 


Aussitôt  qu'il  est  nécessaire  d'opposer  plusieurs 
notes  du  contrepoint  à  une  seule  note  du  chant 
donné,  la  mélodie  du  contrepoint  doit  rechercher, 
autant  que  possible,  le  mouvement  conjoint,  parce 


qu'il  est  difficile  de  chanter  avec  rapidité  des  mou- 
vements disjoints.  —  Le  contrepoint  doit  s'abstenir 
complètement  de  la  forme  arpégée  qui  n'est  pas 
mélodique.  Le  contrepoint  suivant  est  mauvais  : 


Il  donne  l'impression  d'une  série  d'accords  brisés, 
et  non  d'une  mélodie,  si  ce  mot  est  pris  dans  son 
sens  exact. 


Le  contrepoint  doit  éviter  de  revenir  plusieurs  fois 
sur  les  mêmes  notes  ou  de  les  répéter  : 


+ 4-  ^• ± -f        ■*■ 


Il  doit  éviter  de  répéter  les  mêmes  dessins,  même  1  cendant;  en  terme  de  métier,  on  leur  donne  le  nom 
s'ils  progressent  par  mouvement  ascendant  ou  des-  (  de  7'osalies  : 


Dans  ses  rapports  avec  le  chant  donné,  le  contre- 
point obéit  aux  mêmes  règles  qu'en  harmonie  en  ce 
qui  concerne  les  fautes  de  quintes  et  d'octaves  consé- 

1.  Toutes  la  combinaisons  qui  s'iippuiraicnt  sur  lo  second  renver- 
Bcment,  acconl  de  quarte  et  sixte,  —  ou,  même,  qui  laisseraient  sous- 
entendre  ce  second  renversement,  sont  i)robii)éc3  en  contrepoint 
ri^O'.ireux. 


cutives  ou  directes-,  les  fausses  relations,  etc.,  toutes 
règles  familières  aux  élèves. 

Sauf  dans  la  première  et  la  dernière  mesure,  les 
unissons  sont  toujours  défendus  au  temps  fort;  nous 

2.  Il  sera  traité  des  fautes  de  quintes  et  d'octaves  dans  la  présen- 
tation de  chacune  des  espèces,  en  raison  dos  cas  spéciaux  auxquels 
elles  se  rattachent. 
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verrons  plus  loin  dans  quel  cas  les  unissons  peuvent 
être  permis  au  temps  faible.  Quant  aux  croisements, 
ils  sont  quelquefois  pratiqués  entre  les  parties  supé- 
rieures afin  d'obtenir  une  ligne  mélodique  plus  élé- 
gante, mais  ils  sont  toujours  défendus  avec  la  partie 
Ja  plus  grave'. 

Enfin,  il  faut  éviter  de  faire  marcher  le  contre- 
point en  tierces  ou  en  sixtes  avec  le  chant  donné,  ce 


Contrepoint, 


procédé  créant  des  lignes  parallèles  de  même  courbe 
et,  par  conséquent,  monotones.  Certains  théoriciens 
permettent  de  faire  trois  tierces  ou  trois  sixtes  de 
suite;  il  ne  faut  jamais  en  faire  davantage. 

Le  contrepoint  suivant  est  mauvais  parce  qu'il 
reproduit  la  mélodie  du  chant  donné  une  tierce  au- 
dessus;  il  n'y  a  pas  opposition  d'une  nouvelle  ligne 
mélodique  à  une  autre  ligne  : 


En  ce  qui  concerne  les  modulations,  il  faut  en  être 
très  sobre  et  ne  les  faire  que  dans  les  tons  voisins. 
Quant  aux  enchaînements  chromatiques,  ils  sont 
totalement  défendus. 

Toutes  les  explications  qui  précédent,  concernant 
le  chant  donné  et  la  forme  du  contrepoint,  peuvent 
paraître  superflues  ou  enfantines  aussitôt  qu'on  les 
rapporte  à  l'écriture  moderne.  Elles  n'ont  pas  d'autre 
objet  que  d'exposer  des  règles  qui  ont  leur  raison 
d'être,  parce  qu'il  faut  absolument  limiter  le  champ 
d'action  du  compositeur.  Kous  verrons,  par  la  suite, 
que,  malgré  leur  ascétisme  apparent,  ces  règles  se 


plient  à  toutes  les  combinaisons  et  permettent  de 
solutionner  tous  les  problèmes. 


THÉORIE  DU  CONTREPOINT  RIGOUREUX 
Le  coutropoint  siiuplci 

Dans  le  contrepoint  rigoureux,  étant  admis  que 
le  chant  donné  sur  lequel  doit  travailler  le  composi- 
teur est  écrit  enrondes  et  dans  une  mesure  alla  brève 
à  deux  temps  :  C  barré  ou  2  : 


il  y  a  cinq  manières  différentes  de  rythmer  la  ligne 
mélodique  qui  sera  opposée  à  ce  chant  donné,  autre- 
ment dit,  il  y  a.  cinq  espèces  de  contrepoints  : 

Première  espèce  :  contrepoint  note  contre  note; 

Deuxième  espèce  :  contrepoint  de  deux  noies  contre 
une; 

Troisième  espèce  :  contrepoint  de  quatre  notes  contre 
une; 

Quatrième  espèce:  contrepoint  en  syncopes; 

Cinquième  espèce  :  contrepoint  fleuri. 

On  pourrait  faiie  du  contrepoint  de  trois,  cinq, 
six,  sept  ou  huit  notes  contre  une,  et  dans  d'autres 
mesures  que  la  mesure  à  deux  temps;  l'expérience 
a  démontré  que  les  cinq  combinaisons  ci-dessus 
étaient  suffisantes  à  l'école. 

Les  cinq  espèces  de  contrepoint  sont  employées 
dans  l'écriture  à  2,  3  et  4  parties.  Au  delà,  pour 
l'écriture  à  o,  6,  7  et  8  parties,  on  ne  se  sert  que  des 
■  contrepoints  de  première  et  de  cinquième  espèces  : 
note  contre  note  ou  Ueuri. 


Contrepoint  à  deux  parties* 
Première  espèce.  —  J\ote  contre  note. 

Dans  l'écriture  à  deux  parties,  le  contrepoint  s'é- 
crit au-dessus  ou  au-dessous  du  chant  donné.  Il  est 
d'usage,  dans  les  conservatoires,  d'écrire  trois  con- 
trepoints différents  au-dessus  du  chant  donné,  puis 
de  mettre  ce  chant  à  la  partie  supérieure  et  d'écrire 
trois  contrepoints  au-dessous.  Quel  que  soit  l'ordre 
adopté,  il  ne  peut  y  avoir  que  des  rapports  de  con- 
sonances entre  les  deux  parties,  et  les  seuls  inter- 
valles harmoniques  permis  sont  : 

la  tierce  majeure  ou  mineure, 

la  quinte  juste, 

la  sixte  majeure  ou  mineure, 

et  l'octave, 
considérés  comme  intervalles  simples  ou  redoublés. 

Quand  le  contrepoint  est  à  la  partie  supérieure,  il 
ne  peut  commencer  et  finir  que  par  l'unisson,  la 
quinte  ou  l'octave. 

Quand  il  occupe  la  partie  inférieure,  il  ne  peut 
commencer  et  finir  que  par  l'unisson  ou  l'octave-. 

En  voici  les  deux  exemples  : 
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1.  Dans  le  coiitreiioiiU  vocal,  ou  peut  itire  que  le  croUoniunt  des  parties  est  rarement  nécessaire.  Son  emploi  demande  déjà  une  ccrlaine 
habileté,  car  il  peut  provoquer,  en  plus  du  déséquilibre  des  timbres,  ilc  nombreuses  maladresses  ilécriturc, 

2.  Ces  deux  règles  sont  applicables  pour  tous  les  contrepoints  à  deux  parties. 
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Ajoutons  que  l'cléve  doit  reclierclier,  autant  que 
possiti-le ,  le  mouvement  contraire  avec  le  chant 
donné  parce  que  le  plus  élégant,  le  plus  agréable  à 
l'oreille,"  et  parce  que  la  marche  des  parties  par  mou- 
vement contraire  donne  la  plus  grande  sécurité  au 
point  de  vue  de  la  pureté  de  l'écriture.  L'élève  doit 
s'efforcer,  dés  les  premiers  exercices,  de  donner  un 
sens  à  sa  ligue  mélodique,  et  ne  pas  oublier,  un  seul 
instant,  que  son  unique  fonction  est  de  créer  de  la 
Musique.  I.e  contrepoint  écrit  pour  le  seul  plaisir 
de  combiner  des  intervalles  n'est  d'aucune  utilité. 


et  il  faut  combattre  celte  tendance  qui  est  assez  ré- 
pandue. 

Dans  le  préambule  à  la  théorie  du  contrepoint, 
nous  avons  dit  que  la  répétition  d'une  même  note 
devait  êtie  évitée.  On  trouvera,  dans  la  plupart  des 
traités  existants,  une  règle  qui  l'autorise  dans  le 
coiiliepoint  de  première  espèce.  Cette  règle  est  abso- 
lument opposée  à  l'esprit  contrapunctique,  car  la 
répétition  d'une  note  immobilise  la  mélodie  et  mar- 
que un  temps  d'arrêt  dans  son  évolution.  11  est  facile 
de  s'en  rendre  compte  par  l'exemple  ci-dessous  : 
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Comme  il  est  toujours  possible  d'éviter  cette  ré- 
pétition, nous  pensons  qu'il  ne  faut  jamais  l'ad- 
mettre. 

Iteuxicuie  espèce.  —  Dcnx  notes  contre  nue. 

Dans  le  contrepoint  de  deuxième  espèce,  commen- 
cent à  intervenir  des  éléments  étrangers  à  l'harmo- 
nie des  fondamentales.  Ces  éléments  nouveaux  ne 
peuvent  être  que  de  deux  sortes  : 

jo  Les  notes  de  passage,  destinées  à  réunir  par  des 
mouvements  conjoints  les  notes  intégrantes  des  ac- 
■cords: 


2°  Les  broderies,  qui  ornent  inlérieurement  ou  su- 
périeurement ces  mêmes  noies. 

Ces  éléments,  purement  mélodiques,  permettent 
de  jeter  une  passerelle  entre  les  temps  forts  de 
chaque  mesure  qui  contient  alors  deux  blanches.  La 
première  blanche,  qui  occupe  le  temps  fort,  reste, 
obligatoirement,  en  rapport  de  consonance  avec  le 
cliant  donné.  La  deuxième  peut  être,  au  choix,  con- 
sonince  si  elle  fait  partie  de  l'harmonie  de  la  fon- 
damentale, ou  dissonance  si  elle  emprunte  une 
note  étrangère  à  l'harmonie.  Voici  un  exemple  de 
contrepoint  de  deuxième  espèce;  on  remarquera 
qu'il  commence  sur  le  temps  faible'  : 
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Une  note  de  passage  —  au  temps  faible  —  peut 

aussi  être  en  rapport  de  consonance  avec  le  chant 

donné;  malgré  cette  apparence,  elle  n'en  conserve 

■pas  moins  son  caractère  de  note  de  passage,  car  il 
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faut  toujours  considérer  qu'on  peut  l'enlever  sans 
affaiblir  le  sens  tonal.  Dans  le  fragment  ci-dessous, 
on  pourrait  enlever  les  notes  de  passage  indiquées 
<rune  croix,  sans  nuire  à  la  clarté  des  enchaînemenls: 


Cependant,  quand  la  consonance  placée  au  temps 
l.iiblo  possède  une  valeur  de  premier  ordre  et  em- 
prunte à  la  fondamentale  une  force  telle  qu'elle 
semble  aider  à  sa  résolution,  elle  peut  être  consi- 
dérée comme  la  note  réelle.  Lu  temps  fort  est  alors 


occupé  par  la  note  de  passage;  mais  ce  temps  doit 
être,  obligatoirement,  une  consonance,  et  on  ne  doit 
toujours  avoir  que  le  sentiment  d'une  harmonie  par 
mesure  ; 


1.  iJans  la  prcinMfr(î  mesure,  Il  est  d'us;igi;  -li-  no  coriim«iic(!r  (lu'iipres  un  sileni-c  fiiuivalcnt  ii  la  valeur  employée  :  demi-pause  quand  la 
COntiCjioiiit  est  eu  blanclies,  soupir  quaiul  le  cuiitrepûiut  est  en  noires. 
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Dans  l'avant-dernière  mesure  de  l'exemple  ci-des- 
sus, qui  est  de  formule  courante  en  contrepoint,  il 
est  évident  que  le  la  et  le  si  peuvent  prétendre,  tous 
deux,  à  la  fonction  de  note  réelle.  Cependant,  le  si, 
note  sensible,  semble  bien  être  le  lien  véritable  entre 
les  deux  haimonies;  libre  aux  musiciens  d'interpré- 
ter à  leur  manière,  mais  on  voit,  par  ce  seul  exem- 
ple, combien  les  règles  conlrapunctiques  sont  souples 
malgré  leur  apparente  rigidité. 
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L'unisson  est  permis  au  temps  faible  seulement 


Dans  le  '  contrepoint  de  deuxième  espèce,  les 
quintes  justes  et  les  octaves  sont  défendues  quand 
elles  tombent  sur  les  temps  correspondants  de  deiik 
mesures  voisines  :  deux  temps  forts  ou  deux  temps 
faibles;  elles  ne  sont  donc  pas  sauvées  si  elles  tic 
sont  séparées  que  par  une  blanche.  Mais,  en  ce  qtii 
concerne  les  quintes  sur  les  temps  faibles,  il  ne  peut 
pas  y  avoir  de  faute  si  l'une  des  quintes  a  un  carac- 
tère mélorlique  :  note  de  passage  ou  broderie  '  : 
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L'emploi  des  notes  de  passage  et  des  broderies 
peutj amener  avec  le  chant  donné  des  rapproche- 
ments à  dislance  de  seconde  majeure  ou  mineure. 
11  estjdifflcile  de  faire  la  théorie  de  chaque  cas  par- 
ticulier, car  il  faut  tenir  compte,  dans  la  possibilité 
de  ces  rencontres,  de  la  valeur  musicale,  au  point  île 
vue  tonal,  de  la  note  du  chant  donné  avec  laquelle 
s'établit  la  dissonance;  nous  traiterons  plus  longue- 


ment celte  question  quand  nous  étudierons  le'con- 
trepoint  à  trois  et  quatre  parties. 

Disons  cependant,  en  ce  qui  concerne  les  brode- 
ries, qu'il  n'y  a  aucune  raison  d'interdire  le  rappro- 
chement à  distance  de  seconde,  dont  l'effet  s'adoucit 
immédiatement  en  raison  de  la  marche  des  parties 
en  sens  contraire.  Il  n'y  a  rien  d'antimusical  dans 
l'exemple  ci-dessous  : 
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Quanl  aux  notes  de  passage,  elles  ne  peuvent  ame- 
ner des  frottements  de  secondes  que  s'il  y  a  paral- 
lélisme dans  la  marche  des  parties;  on  crée  alors  le 
plus  souvent  des  successions  de  tierces  aux  temps 


forts  qui  sont  peu  recommandables.  L'oreille  est 
gênée  autant  parla  pauvreté  de  ces  successions, que 
par  la  dureté  des  temps  faibles  : 


Mais  si  les  parties  procèdent  par  mouvement  con- 
traire, il  n'y  a  pas  lieu  de  se  préoccuper  des  ren- 
contres amenées  par  les  broderies  ou  les  notes  de 
passage,  quelle  que  soit  la  nature  de  ces  rencontres. 


a  éviter 
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Tout  au  plus  pourrait-on  recommander  d'être  sobre 
dans  l'emploi  de  la  broderie  qui  ne  crée  qu'un  mou- 
vement mélodique  factice  : 
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1.  11  est  soperllu  de  païkr  des  quintes  et  îles  octaves  consécutiTCS  qui  sont  toujours  défendues. 
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La  plupart  des  traités  de  contrepoint  autorisent  la  syncope  avec  relard  dans  l'avant-dernière  mesure  : 


! 


Cela  ne  nous  semble  pas  nécessaire.  Nous  préfé- 
rons qu'on  s'en  tienne  au  principe  de  deux  notes 
contre  une,  toujours  au  nom  de  la  discipline.  On 
peut  trouver  suffisamment  de  formules  pour  finir, 
sans  faire  cet  emprunt  à  la  quatrième  espèce. 

Troisième  espèce.  —  Quatre   notes  contre   nne. 

L'opposition  de  quatre  notes  —  ici  quatre  noires 


—  contre  la  ronde  du  chant  donné  ne  demande 
aucun  élément  mélodique  de  plus  que  dans  le  con- 
trepoint de  deuxième  espèce  :  les  notes  de  passage 
et  les  broderies.  On  continue  à  réunir  les  notes  inté- 
grantes par  des  mouvements  conjoints  et  à  les  bro- 
der inférieurement  ou  supérieurement'. 

Voici  deux  exemples  de  cette  espèce  avec  chant 
donné  au-dessous  et  au-dessus  : 


CD. 
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Dans  cette  espèce,  les  octaves  doivent  être  séparées 
par  quatre  noires  au  moins;  les  quintes  aussi.  Ce- 
pendant, de  même  que,  dans  le  contrepoint  à  deux 
notes  contre  une,  il  faut  faire  une  dilierence  entre 
les  quintes  harmoniques  —  ou  quintes  réelles  —  qui 
appartiennent  ,à  l'harmonie  de  la  fondamentale,  et 
les  quintes  mélodiques  qui  proviendraient  de  notes 
de  passage  ou  de  broderies,  celles-ci  peuvent,  sans 


^^m 


inconvénient,  n'être  séparées  des  quintes  réelles  que 
par  une,  deux  ou  trois  noires;  à  la  condition,  toute- 
fois, que,  si  c'est  la  seconde  quinte  qui  est  réelle, 
elle  no  tombe  pas  sur  le  premier  temps  de  la  mesure, 
parce  que  l'accent  métrique  l'accuse  davantage.  Il 
n'y  a  donc  aucune  raison  d'interdire  les  combinai- 
sons suivantes  : 
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f .  Comrno  c'esl  une  fauln  assez  commune,  chez  les  f-Irvos,  de  broder  les  noies  do  passage,  nous  devons  observer  qu'une  noie  de  passage 
ne  doit  j;iniai3  ôtre  brodée,  même  si  el'c  est  ca  rapport  de  consonanc  c  avec  le  chant  douni.'-,  puisque,  légalemejil,  elle  ne  compte  pas. 
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Au  sujet  de  l'emploi  des  notes  étrangères  à  l'har- 
monie dans  le  contrepoint  à  quatre  notes  contre  une, 
il  esl  intéressant  de  constater  combien  les  théori- 
ciens ont  dilféré  dans  la  façon  de  les  employer. 

Les  anciens  contrepointistes,  qui  prenaient  l'appui 


(1) 


sur  le  premier  el  le  deuxième  lemps  de  la  mesure, 
s'obligeaient  à  traiter  la  première  et  la  troisième 
noire  en  consonances.  Cette  obligation  les  a 
entraînés  à  employer  des  dessins  brisés  et  à  intro- 
duire des  formules  mélodiques  comme  celles-ci  : 


CD. 


Dans  l'exemple  (1),  qui  est  bien  connu  des  harmo- 
nistes sous  le  nom  de  double  broderie,  on  voit  le 
souci  d'amener  au  temps  faible  la  note  si  pour  créer 
une  consonance  avec  le  cliant  donné;  mais  alors,  la 
deuxième  noire  se  trouve  être  en  rapport  de  sep- 
tième avec  la  basse  et  elle  échappe  à  sa  résolution. 
Le  dessin  peut  s'expliquer  si  l'on  considère  celle 
double  broderie  comme  une  ornementation  de  la 
ronde;  les  anciens  appelaient  cette  licence  note 
changée.  Nous  pensons  qu'il  est  préférable  de  ne  pas 
l'admettre,  parce  qu'elle  permet  de  solutionner  trop 
aisément  un  cas  spécial. 

L'exemple  (2),  qui  est  aussi  pratiqué  par  Beethoven  ' , 
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est  encore  plus  libre.  Cherubini,  qui  admet  cependant 
la  possibilité  de  deux  accords  par  mesure,  met  en 
garde  contre  ces  licences.  Aujourd'hui,  leur  emploi 
ne  s'expliquerait  pas,  puisque  nous  écrivons  indiffé- 
remment la  troisième  noire  en  consonance  ou  en 
dissonance,  suivant  la  fondamentale  choisie. 

Dans  la  construction  de  la  ligne  mélodique,  il  est 
préférable  que  les  mesures  soient  liées  entre  elles 
par  des  mouvements  conjoints.  Si  l'on  coupe  la  ligne 
sur  la  barre  de  mesure,  il  faut  surtout  éviter  le  saut 
de  tierce  quand  la  mélodie  procède  par  mouvements 
conjoints  ascendants  ou  descendants  : 


la   solution  de  conlinuité  qui  en  résulte  est  (désagréable.  Dans  Manon,  Massenet  a  écrit 


et  non  pas  : 


qui  aurait  été  terriblement  banal. 

Quand  ce  même  saut  de  tierce  est  suivi  d'un  mouvement  descendant,  la  note  qui  est  placée  sur  le  temps 
fort  prend  le  caractère  d'une  appogiature,  et  c'est  la  seconde  noire  qui  paraît  être  la  note  réelle  : 


Ceci  peut  donner  lieu  à  des  interprétations  vagues. 

Il  y  a  lieu  de  leraarquer,  d'ailleurs,  que  la  meil- 
leure place  pour  briser  la  ligne  mélodique  paraît  être 
entre  la  première  et  la  deuxième  noire,  immédiate- 
ment après  l'articulation  du  temps  fort.  Cela  semble 
indiquer  qu'aussitôt  le  temps  frappé,  la  mélodie 
tend  à  se  porter  vers  le  temps  fort  de  la  mesure  sui- 
vante, de  même  qu'une  balle  de  tennis  touchant  la 
terre  rebondit  immédiatement  pour  chercher  un 
autre  point  de  chute. 

Dans  le  contrepoint  en  noires,  les  duretés  pro- 
duites parles  notes  de  passage  et  les  broderies  dont 


il  a  été  question  dans  le  contrepoint  de  deuxième 
espèce,  sont  très  atténuées  en  raison  de  leur  courte 
durée.  Nous  en  reparlerons  dans  le  chapitre  spécial 
consacré  aux  rencontres  de  notes. 

Quatrième  espèce.  —  Syncopes. 

L'origine  de  cette  espèce  provient  du  glissement 
vers  la  droite  de  la  ligne  du  contrepoint  en  rondes, 
dont  le  rythme  vient  alors  s'articuler  au  temps 
faible  : 


CD, 


t.  Beethoven,  iVotes  et  Etttdcs  d'harmonie  (traduction  l'^tiis). 
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Il  ne  faut  pas  croire  que  Ton  peut,  délibérément, 
déplacer  l'accent  rythmique  du  contrepoint  sans  se 
préoccuper  des  intervalles  que  celte  déformation  va 
créer  avec  le  chant  donné.  Dans  la  composition 
libre,  il  n'est  pas  rare  de  syncoper  des  périodes  en- 
tières, afin  d'obtenir  des  effets  spéciaux.  En  contre- 
point, il  faut  toujours  ramener  l'écriture  au  principe 
des  consonances,  et  les  rétablir  obligatoii-cment,  si  la 


prolongation  de  la  ronde  amenait  un  intervalle  dé- 
fendu. 

Deux  cas  peuvent  donc  se  présenter  : 

Ou  la  deuxième  moitié  de  la  ronde,  prolongée  de 
la  mesure  précédente,  reste  au  temps  fort  en  rap- 
port de  consonance  avec  le  chant  donné,  et  alors  la 
marche  mélodique  du  contrepoint  devient  libre  vers 
une  autre  consonance'  : 


CD. 


Ou  hi  prolongation  crée  une  dissonance.  Dans  ce 
cas,  la  résolution  s'impose  au  temps  faible,  afin  de 
rétablir  l'équilibre  un  inslant  rompu;  c'est  le  cas  le 


plus  intéressant,  parce  qu'il  donne  au  temps  fort  un 
accent  expressif,  l'oreille  désirant  et  attendant  la 
résolution  sur  la  consonance  : 


Dans  le  contrepoint  en  syncopes,  les  quintes  et  les 
octaves  sont  défendues  entre  les  temps  faibles.  Elles 
ne^sont  permises  que  de  temps  fort  à  temps  fort; 

bon 
5e: 


cela  s'explique  aisément,  l'articulation  rythmique 
se  produisant  en  avant  de  l'intervalle  : 


m 
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qu'il  foht 
lire 


Les  dissonances  qu'on  peut  rencontrer  au  temps 
fort,  quand  le  contrepoint  occupe  la  partie  supérieure, 
sont  : 

La  gî/ar/e  retardant  la  consonance  de  tierce. 

La  septième  relardant  la  consonance  de  sixte. 

La  neuvième  retardant  la  consonance  d'octave. 

Quand  le  contrepoint  est  à  la  basse,  il  ne  peut  y 
avoir  que  des  dissonances  de  : 
-  quarte  retardant  la  consonance  de  quinte, 

et  de  seconde  retardant  la  consonance  de  tierce. 


La  dissonance  de  septième  est  impraticable  à  la 
basse,  parce  qu'on  retarderait  ainsi  une  note  qui  se- 
rait entendue  en  même  temps  à  la  partie  supérieure. 

Quelle  que  soit  la  résolution  des  syncopes,  libre 
ou  contrainte,  il  faut  se  rappeler  qu'il  ne  peut  y 
avoir  qu'une  seule  harmonie  par  mesure;  une  syn- 
cope consonanle  ne  peut  donc  pas  se  résoudre  au- 
trement que  sur  une  note  appartenant  à  l'harmonie 
du  temps  fort.  La  combinaison  suivante  serait  fau- 
tive; elle  donne  l'impression  de  deux  accords  : 


M.  André  Geualge,  qui  fait  autorité  en  la  matière, 
admet  une  exception  pour  la  sensible,  dont  il  autorise 
la  résolution  en  montant  quand  elle  amène  l'inter- 


valle de  sixte,  en  raison  de  son  caractère  attractif, 
et  seulement  dans  le  mode  mineur  : 


1.  n  faut  observer  que  le  lemps  lailile  ne  peut  jamais  élre  aulrc  chose  qu'une  note  inlogi;inle.  I  ne  syncope  ne  peut  donc  pas  Otrc  suiiir 
d'une  note  <ic  passag  t,  ou  d'une  broderie,  sauf  dans  l'avant-derniere  mesure. 
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En  dehors  de  ce  cas  spécial,  aucune  résolution  de 
syncope  ne  peut  se  faire  en  montant  d'un  degré. 

Quoique  en  principe  le  rythme  de  la  syncope  ne 
doive  pas  être  rompu,  il  est  quelquefois  obligatoire 
de  le  faire  pour  éviter  des  fautes  de  quintes  ou  d'oc- 
laves,  ou  pour  ne  pas  retarder  une  note  entendue 
dans  la  partie  supérieure.  Le  contrepoint  obéit  alors 
aux  règles  de  la  deuxième  espèce. 

Enfin,  l'obligation  de  syncoper  toutes  les  mesures 
peut  amener,  avec  cerlains  chants  donnés,  une 
suite  assez  longue  de  tierces  ou  de  sixtes  au  temps 
faible. 


Cinquième  espèce.  —  Contrepoint  fleni:i. 

Dans  cette  espèce,  l'élève  emploie  et  mélange,  à 
son  choix,  les  rythmes  des  quatre  espèces  précéden- 
tes. La  ligne  du  contrepoint  peut  donc  contenir  des 
rondes,  des  blanches,  des  noires  ou  des  syncopes, 
auxquelles  il  faut  ajouter  tous  les  agréments  ou  or- 
nements mélodiques  dénommés  en  harmonie  bro- 
deries de  relards. 

Voici  le  tableau  des  différentes  formules  rythmiques 
qu'on  peut  rencontrer  dans  un  contrepoint  fleuri  à 
deux  parties  : 


Broderies   de  retards: 


n  est  préférable  de  ne  pas  employer,  dans  le  con- 
■trepoint  fleuri  à  deux  parties,  les  rythmes  suivants, 


qui   laissent  le  deuxième  temps  de  la  mesure  non 
articulé  : 


^^ 


m 


non  plus  que  le  rythme  : 


E 


^ 


^^ 


qui  est  boileux  par  l'absence  de  la  quatrième  noire, 
mais  qui  devient  excellent  quand  il  prépare  une 
syncope.  (Voir  ci-dessus.) 

Quant  à  l'emploi  des  croches  dans  le  contrepoint 
fleuri,  nous  croyons  qu'il  faut  en  être  très  sobre, 
et  qu'il  y  aurait  avantage  à  ne  les  faire  intervenir 
qu'au  moment  de  larésolution des  dissonances;  elles 
n'ont  alois,  véritablement,  que  le  caractère  d'un  or- 
nement destiné  à  combler  le  vide  causé  par  l'attente 
de  cette  résolution.  Elles  aident  à  sa  chute  et  la 
rendent  plus  expressive. 

Mais,  quand   les  croches  apportent  un  concours 


effectif  à  la  construction  de  la  mélodie,  il  faut  tou- 
jours craindre  que  leur  emploi  —  même  s'il  n'est  pas 
abusif  —  ne  vienne  encombrer  cette  mélodie  et  lui 
donner  une  allure  sautillante.  Le  bavardage  qu'elles 
introduisent  est  inutile.  11  va,  de  toute  façon,  à 
rencontre  du  but  à  atteindre  qui  est  d'obtenir  des 
lignes  élégantes  et  expressives  avec  les  moyens  les 
plus  simples. 

Enhn,  il  faut  observer  les  règles  propres  à  cha- 
cune des  espèces  précédentes  chaque  fois  que  le  cas 
s'y  rattache.  Pour  ne  citer  qu'un  exemple,  il  serait 
mauvais  de  s'autoriser  de  laliberté  relative  au  point 
de  vue  rythmique  pour  se  permettre  la  résolution 
d'une  dissonance  autrement  que  sur  le  deuxième 
temps  de  la  mesure  (troisième  noire).  Dans  les  deux 
formes  suivantes,  les  temps  forts  syncopés  ne  peu- 
vent être  que  des  consonances  : 


Il  ne,'sera  jamais  possible  de  les  considérer  comme 
des  dissonances,  dont  larésolution  se  ferait  alors  sur 
la  deuxième  noire  pour  le  premier  cas  et  sur  la  qua- 
trième pour  le  second. 

Pour  les  mêmes  raisons,  une  noire  ne  pourra 
jamais^préparer  une  syncope  : 


D'ailleurs,  aucune  confusion  n'est  possible  si  le 


possihle 


# 


contrepointisle   a  toujours    présent  à  l'esprit   qu'il 
écrit  dans  une  mesure  à  deux  temps. 

.Ajoutons  encore  que,  si  l'on  veut  introduire  des 
croches  dans  un  contrepoint  fleuri,  —  compte  tenu 
des  réserves  que  nous  avons  formulées  plus  haut,  — 
elles  ne  doivent  occuper  que  les  parties  faibles  des 
temps.  Par  conséquent,  il  ne  peut  pas  y  avoir  quatre 
croches  de  suite,  même  si  elles  sont  présentées  par 
mouvement  conjoint,  le  seul  qui  soit  permis  dans 
l'emploi  de  cette  valeur  : 


^ 
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à  éviter 


mauvais 


encore  p/ios    mai/vaïs 


La  disposition  rythmique  de  la  première  mesure 
d'un  contrepoint  fleuri  est  facultative,  mais  elle  est 
soumise  à  la  règle  particulière  à  chacune  des  espè- 


ces connues,  et  le  contrepoint  ne  doit  commencer 
qu'après  un  silence  équivalent  à  la  première  valeur 
employée  : 


Parla  variété  que  l'on  peut  apporter  dans  le  con- 
trepoint à  deux  parties,  il  n'est  pas  exagéré  de  dire 
que,  sur  un  chant  donné  de  neuf  à  dix  mesures,  il 
serait  possible  d'écrire  vingt,  trente  ou  quarante 
contrepoints  différents.  11  n'y  a  pas  de  meilleure 
école  pour  l'apprentissage  de  la  mélodie. 

C'est  dans  cet  exercice  que  la  nature  de  l'élève 
commence  à  se  révéler.  La  courbe  de  sa  ligne  mélo- 
dique dénonce  immédialement  la  qualité  de  ses  dons 
ou  l'absence  de  musicalité.  Tel  élève  tournera  au- 
tour des  mêmes  notes  sans  pouvoir  s'en  éloigner,  ou 
se  répétera  dans  les  mêmes  formules.  Chez  un  autre, 
la  mélodie  a  déjà  des  ailes;  elle  monte  à  propos  et 
sait  redescendre  au  bon  endroit.  Mais,  en  général, 


et  indépendamment  de  l'apport  personnel  qui 'est 
très  variable,  il  est  curieu.x  de  constater  combien  les 
élèves  perdent  de  leur  assurance  dès  qu'ils  quittent 
le  rythme  obstiné  des  blanches,  des  noires  ou  des 
syncopes.  Là,  ils  n'étaient  préoccupés  que  de  les 
présenter  le  plus  habilement  possible.  En  abordant 
le  contrepoint  fleuri,  ils  sont  plus  libres  et  .se  sen- 
tent gênés  davantage.  Pour  celte  raison,' la' cin- 
quième espèce  devra  déjà  former  un  enseignement 
complet;  elle  doit  servir  à  développer,  en  même 
temps,  l'habilelé  de  l'écriture  et  la  sensibilité  sans 
lesquelles  la  pensée  ne  pourra  jamais  atteindre  les 
sommets  élevés. 
Exemples  de  contrepoints  fleuris  à  deux  parties  : 
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Si  nous  avons  dû  nous  étendre  assez,  longuement 
sur  le  contrepoint  à  deux  parties,  afin  d'en  expliquer 
tout  le  mécanisme,  nous  ne  pouvons  pas,  sous  peine 
de  donner  à  cette  étude  des  dimensions  beaucoup 
trop  grandes,  pratiquer  de  même  pour  le  contre- 
point à  trois  et  quatre  parties  et  en  traiter  séparé- 
ment toutes  les  combinaisons.  Elles  sont  nombreu- 
ses; nous  en  donnerons  l'énumération  avec  exemples 
à  l'appui.  Nous  donnerons  aussi  un  ensemble  de 
régies  communes  aux  deux  formes. 

Mais,  nous  réserverons  un  chapitre  plus  important 
à  l'écriture  elle-même  en  ce  qui  concerne  le  choix  des 
notes  à  doubler  et  les  rencontres  de  notes.  Ce  sotit 
deux  points  que  les  traités  de  contrepoint  existants 
ont  généralement  laissés  dans  l'omtjre  et  qui  sont 
d'une  importance  capitale. 


C'oiilrcpoint  :i  trois  et  à  quatre  parties. 

En  abordant  l'étude  du  contrepoint  à  trois  et 
à  quatre  parties,  on  pratique,  comme  pour  le  con- 
trepoint à  deux  parties,  en  se  servant  d'abord  de 
grosses  valeurs  et  en  introduisant  progressivement 
des  valeurs  plus  courtes.  Ensuite,  on  les  mélange; 
on  augmente  ainsi  les  difiicultés  de  réalisation. 
Nous  donnons  ci-dessous  toutes  les  combinaisons 
de  contrepoint  à  trois  parties  dans  l'ordre  de  leur 
présentation  à  l'école;  elles  sont  au  nombre  de 
neuf: 

\.  Chant  rfo)!»(',  rondes,  rondes  : 
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1 .  Ckont  donné  -  Rondes,  Rondes 


CD. 
2.  Chant  donné,  rondes,  blanclies  : 

2.   Citant   donné-   Rondes,   Blanches 
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'A.  Chant  donné,  rondes,  noires  : 

3.   Chant  donné  -  Rondes.  Noires 


CD. 


4.  Chant  donné,  rondes,  syncopes 

4.    Chant  donné  -    Rondes    Syncopes 
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o.  Chant  donné,  blanches,  noires  : 

5.     Chant  donné-  Blanches^  Noires 


* 


CD. 


^^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^=*d 


frfrVrrri^^ 


i 


^ 


G.  C/ia»;  donné,  blanches,  syncopes  : 

6.    Chant  donnf-  -   Blanches,  Syncopes 
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7.  Chant  donné,  noires,  syncopes  : 

7.    Chont  donne  -   Noires,  Syncopes 


8.  Chant  donné,  rondes,  fleuri  : 

8.    Chant  donné  -   Rondes,  Fleur 
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0.  Chant  donné,  ûeuri,  ileui'i; 

9  .      Chant  donné  -   Fleuri,  Fleuri 


Les  combinaisons  de  contrepoint  à  qualre  parties 
sont  au  nombre  de  11;  ce  sont,  du  moins,  les  plus  cou- 
rantes, car  elles  pourraient  être  plus  nombreuses  en 
mélangeant  le  fleuri  aux  blanches  et  aux  noires  ou  aux 


syncopes.  Mais  cela  ne  parait  pas  d'une  grande  utilité. 

Voici   un   exemple  de   chacune  des   onze    combi- 
naisons : 

1.  C  liant  donné,  rondes,  rondes,  rondes  : 


1 .     Chant  donné  -  Rondes,  Rondes,  Rondes 
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2.  Chant  donné,  rondes,  rondes,  blanches 


2.     Chant  donné-  Rondes,   Rondes,  Blanches 


3.  ClianI  donné,  rondes,  rondes,  noires  : 

3.     Chant   donné-   Rondes    Rondes,  Noires 
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4.  Chant  donné,  rondes,  rondes,  syncopes  : 

4.    Chant  donne  -    Rondes,  Rondes,  Syncopes> 
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.■;.  Chtnit  donné,  rondes,  noires,  lilanches 


5.    Chant  rJonne  -     Rondes,  Noires,   Blanches 

Jj,     J    I    I     I,     JJ 
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<i.  ('liant  donné,  rondes,  blanches,  syncopes  : 

6.    Chant  donné-  Rondes,  Blanches,  Syncopes. 


CD. 


7.  Chant  donné,  rondes,  noires,  syncopes  : 


CD. 


7.    Chant  donné-   Rondes,  Noires,  Syncopes 


<^     ^  J  J  J 


^ 


^ 


# 


^y 


AÀli 


s.  Chant  donné,  noires,  blanches,  syncopes'  : 

8.     Chant  donné  -   Noires,  Blanches,  Syncopes    ' 
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'J.  Chant  donné,  rondes,  rondes,  lleuri  : 

9.   Chant  donné-    Rondes,  Rondes,  Fleuri 

CD. 


1.  On  donne  à  celte    ^oinbiaaiso  i  le  nom  •  e  me  anga  à  quatre  piir.is. 
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10.  Chant  doiiîic',  rondes,  fleuri,  fleuri: 

10.    Chant   donné-  Rondes,  Fleuri,  Fleuri 
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11.  Chant  donné,  fleuri,  fleuri,  fleuri  : 

11.    Chant  donné-    Fleuri,  Fleuri,  Fleuri 


C.  D. 


Nous  n'avons  donné  qu'un  seul  exemple  pour 
cfiacuiie  des  combinaisons  à  trois  et  à  quatre  parties, 
en  nous  contentant  de  cfianger  la  place  du  chant 
donné.  Dans  les  conservatoires,  pour  le  même  exer- 
cice, le  chant  donné  doit  être  placé  une  fois  dans 
chaque  partie  et  on  doit  établir  un  roulement  pour 
les  autres  rythmes,  afin  que  chacune  des  voix  les 
prenne  à  tour  de  rôle. 

Un  contrepoint  à  quatre  parties  en  mélanj^es 
devra  donc  être  travaillé  de  la  façon  suivante  : 


Blanches. 

C.  D. 

Syncopes. 

Noires. 

Noires. 

Blanches. 

C.  D. 

Svncopes 

Syncopes. 

Noires. 

Blanches. 

C.  D. 

CD. 

Syncopes. 

Noires. 

Bliuiches. 

Règles  communes  aux  contrepoints  à  trois 
et  quatre  parties. 

Dans  le  contrepoint  à  trois  et  à  quatre  parties,  la 
règle  fondamentale  d'une  seule  harmonie  par  mesure 
est  toujours  en  vigueur  et  il  faut  s'y  conformer.  De 
réellesjjdifficultés  d'écriture,  dans  les  mélanges,  peu- 
vent quelquefois  autoriser  l'emploi  de  deux  harmo- 
nies, mais  le  cas  est  extrêmement  rare,  et  il  sera 


toujours  préférable  de  chercher  à  vaincre  la  difficulté 
sans  se  permettre  cette  licence. 

Toutes  les  règles  antérieures,  applicables  au  con- 
trepoint à  deux  parties,  subsistent  également  : 

1°  Au  point  de  vue  mélodique,  en  ce  qui  concerne 
l'écriture  horizontale  des  voix,  le  choix  des  valeurs 
et  leur  disposiiion. 

2°  Au  point  de  vue  harmonique,  dans  les  rapports 
des  parties  supérieures  avec  la  partie  la  plus  grave, 
c'est-à-dire  que  chaque  partie  supérieure  comparée 
avec  la  basse  ne  doit  fournir  que  des  intervalles  per- 
mis :  tierce,  quinte,  sixte  ou  octave. 

3»  Au  sujet  des  quintes  et  des  octaves,  dont  les  rè- 
gles sont  conservées  suivant  l'espèce  employée,  et  doi- 
vent être  appliijuées  à  toutes  les  parties  entre  elles. 

Il  faut  y  ajouter  certaines  disposition  spéciales  au 
contrepoint  à  trois  et  à  quatre  parties  : 

Entrée  des  voix.  Quel  que  soit  loidre  d'entrée  des 
voix  dans  un  contrepoint  à  trois  ou  a  quatre  parties,  et 
même  dans  le  cas  d'entrées  successives,  la  partie  la 
plus  grave  doit  toujours  commencer  par  la  tonique 
quand  le  chant  donné  occupe  une  des  parties  supé- 
rieures. 

Exemples  : 


Ecartement  des  voix.  On  devra  veiller  à  ce  qu'il  n'y 
ait  pas,  entre  deux  voix  voisines,  un  intervalle  plus 
ijrand  que  l'octave.  La  bonne  sonorité  d'un  contre- 


point vocal  résulte  de  l'écartement  normal  des  voix, 
qui  ne  peut  s'obtenir  que  si  on  les  mainlieiit  dans 
leur  tessiture  moyenne. 
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Contrepoints  fleuris.  Dansle  ÛeuTi  k  trois  et  à  quatre 
parties,  on  est  libre  de  faire  entrer  toutes  les  voix 
dans  la  première  mesure  ou  de  les  faire  entrer  suc- 
cessivement, à  une  mesure  de  distance.  Cette  liberté 
s'accorde  avec  le  caractère  même  du  fleuri,  où  le 
compositeur  est  le  maître  du  rythme  et  commence 
avec  des  valeurs  de  son  choix.  Dans  les  autres  espè- 
ces, les  mélanges  par  exemple,  où  l'uniformité  des 


rythmes  est  imposée,  on  peut  admettre  les  entrées 
successives  à  dislance  d'une  mesure,  mais  elles  ne 
servent  souvent  qu'à  masquer  l'embarras  ou  l'im- 
puissance du  contrepointiste  en  face  d'une  réalisa- 
tion dil'licile. 

Les  formules  rythmiques  suivantes,  qui  ne  pou- 
vaient pas  être  employées  dans  le  contrepoint  à 
deux  parties  : 


peuvent  être  utilisées  dans  le  contrepoint  à  trois  ou  à  quatre  parties,  à  condition  que  les  temps  non  arti- 
culés soient  frappés  par  une  autre  voix  : 
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Dn  redonblenient  des  voix. 

Dans  le  contrepoint  à  trois  parties  ,  l'harmonie 
doit,  en  principe,  être  complète.  S'il  était  nécessaire, 
pour  l'élégance  de  l'écriture,  de  supprimer  une  des 
notes  de  l'accord  parfait  ou  de  l'accord  de  sixte, 
seuls  autorisés,  il  en  résulterait  l'obligation  de  re- 
doubler une  des  autres  notes  de  ces  accords.  Dans  le 
contrepoint  à  quatre  parties,  il  est  rare  que  l'harmo- 
nie ne  soit  pas  complète;  mais  il  y  a  lieu  de  redou- 
bler une  des  notes  pour  réaliser  la  quatrième  voix. 

Or,  quelle  que  soit  la  cause  du  redoublement,  on 
sait  que  toutes  les  notes  d'un  accord  de  trois  sons 
ne  sont  pas  également  bonnes  à  redoubler,  et  qu'il 
faut  se  préoccuper  des  fonctions  qui  leur  sont  atta- 
chées pour  lîxer  son  choix. 

On  peut  donc  dire  que  la  qualité  d'une  note  à  re- 
doubler doit  être  considérée  : 

Ilarmoniquement,  en  rapport  de  sa  fonction  dans 
l'accord  comme  fondamentale,  tierce  ou  quinte  : 
Valeur  hnrmonique. 

Mélodique  ment,  selon  la  place  qu'elle  occupe 
comme  bon  ou  mauvais  degré  d'une  gamme  à  la- 
quelle elle  appartient  :  Valeur  tonale. 

Les  deux  alfirmations  se  confondenl,  et  la  seconde 
paraît  découler  tout  naturellement  de  la  première 
dont  elle  est  le  corollaire. 

Ainsi,  Ilarmoniquement,  nous  pouvons  affirmer 
que  toute  fondamentale  d'un  accord  de  trois  sons  est 
bonne  à  redoubler;  que  la  quinte  de  la  fondamentale 
vient  au  second  rang  dans  l'ordre  de  prcfàrcnce,  cl 
que  la  tierce  n'est  vraiment  bonne  que  si  elle  corres- 
pond à  l'une  des  notes  tonales  :  premier,  quatrième  ou 
cinquième  degré. 

Et,  mélodiquement,  nous  pouvons  dire  que  les 
premier,  quatrième,  et  cinquième  degrés,  notes 
tonales,  sont  excellents;  que  le  deuxième  degré  est 
aussi  bon  par  son  voisinage  direct  avecle cinquième 
degré  sur  lequel  il  fait  cadence;  qu'il  faut  prendre 

1.  L'emploi  des  degrés  faibles  comme  doublures  est  possible  si  les 
parties  niarrlient  par  mouvement  conjoint.  Etayés  à  droite  ou  à  gauclie 
par  des  degrés  de  premier  ordre,  ils  leur  empruntent  la  loree  tonale 


certaines  précautions  avec  le  troisième  et  le  qua- 
trième degré  quand  ils  caractérisent  le  mode,  à 
cause  de  leur  tendance  à  la  mobilité;  et  qu'il  faut 
écarter  systématiquenient  le  septième  degré  quand 
il  a  fonction  de  note  sensible.  Parmi  ces  trois  der- 
niers, la  sensible  et  la  médiante  sont  les  plus  mau- 
vais. La  sensible,  par  sa  tendance  résolutive  vers  la 
tonique  qui  interdit  absolument  le  redoublement.  La 
médiante,  —  troisième  degré,  —  parce  qu'elle  pos- 
sède aussi  une  tendance  résolutive  vers  la  sous- 
dominante  quand  elle  a  fonction  de  tierce  de  la 
fondamentale.  Il  en  est  ainsi,  d'ailleurs,  chaque  fois 
qu'une  tierce  se  trouve  être  en  rapport  de  demi-ton 
diatonique  avec  une  note  de  l'accord  voisin. 

Cette  classification  est  importante.  11  était  utile  de 
la  présenter  des  deux  façons  afin  d'établir  la  com- 
paraison entre  le  système  vertical  et  le  système  hori- 
zonlal,  et  de  montrer,  une  fois  de  plus,  qu'ils  sont 
solidaires  l'un  de  l'autre.  Mais  la  règle  harmonique 
qui  base  l'aptitude  au  redoublement  sur  la  place 
qu'occupe  le  son  dans  l'accord:  fondamentale,  tierce 
ou  quinte,  subsiste  seule  et  tout  entière. 

Cette  règle,  qui  doit  être  connue  de  tous  les  bons 
harmonistes,  ne  paraît  pas  avoir  été  toujours  appli- 
quée en  contrepoint.  Quand  on  examine  de  près  les 
travaux  de  certains  contrepointistes,  on  constate  que 
si  leur  écriture  est  correcte  dans  les  rapports  des 
parties  entre  elles,  leurs  fondations  sonl  souvent  peu 
solides;  les  enchaînements  fondamentaux  sont  fai- 
bles ou  incohérents,  et  l'on  voit  trop  bien  que  les 
efforts  n'ont  porté  que  sur  l'agencement  des  combi- 
naisons. En  suivant  la  règle  ci-dessus,  l'étudiant 
pourra  se  faire  rapidement  une  opinion  très  nette  de 
sa  force.  On  n'y  insiste  tant  sur  le  redoublement  des 
bons  degrés  que  parce  que  leur  prédominance  établit 
d'une  façon  certaine  la  tonalité.  Pour  cette  raison, 
l'emploi  des  mauvais  degrés  ou  des  harmonies  fai- 
bles ne  peut  être  qu'accidentel  sous  peine  d'en  faus- 
ser le  sens'. 


dont  ils  sont  dépourvus.  Mais  il  ne  peut  Jamais  cire  question  de 
pratiquer  la  doublure  du  septième  degré,  quand  il  a  fonction  de  note 
sensible. 
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fondamentales,  deviennent  inutiles  si  ces  mêmes  de- 
grés changent  de  fonction.  Ainsi,  dans  les  exemples 
suivants,  la  doublure  du  mi  n'est  pas  heureuse 
comme  tierce; 
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Cette  règle,  permet  encore  de  faire  intervenir  le 
sens  critique  en  présence  de  cas  spéciaux  et  d'en- 
visager chaque  problème  sous  un  angle  différent.  Il 
est  évident  que  les  précautions  attachées  au  redou- 
blement des  degrés  faibles,  quand  ils  sont  tierces  de 


en  Vr, 


CD 

mais,  quand  ce  même  mi  est  devenu  quinle  ou  fondamentale,  le  cas  n'est  plus  discutable  : 


en  U' 
CD, 


Nous  savons  bien  que  cette  règle  ne  prétend  pas 
résoudre  toutes  les  difficultés  d'ordre  contrapuncti- 
que;  l'habileté  dans  la  disposition  des  voix  est  indé- 
pendante de  la  cellule  harmonique  qui  leur  a  donné 
naissance.  Mais  elle  lésout  néanmoins  une  part  du 
problème,  car,  avec  de  bons  enchaînements,  les  par- 
ties s'échalaudent  plus  aisément  et  l'élève  travaille 
avec  plus  d'assurance  sur  un  terrain  dont  il  peut 
éprouver  lui-même  la  solidité. 

Rencontre 

par  seconde 
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Des  i-eiicontrcs  de  iiotes> 

Dans  le  contrepoint  à  trois  et  à  quatre  parties,  la 
marche  libre  des  voix  amène  sur  les  temps  faibles 
de  la  mesure  des  rencontres  de  notes  qui  peuvent 
provoquer  des  frottements  de  seconde,  de  quarte, 
de  septième  ou  de  neuvième.  Ces  frottements  ne  sont 
pas  rares;  ils  sont  causés  par  la  rencontre  d'une 
note  intégrante  avec  une  note  étrangère,  ou  par  la 
rencontre  de  deux  notes  étrangères  : 


par  quarte 
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par  septième 


par  neuvième 
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^ 


Tous  les  froltemenls  à  distance  de  seconde,  quarte, 
septième  ou  neuvième  ne  sont  pas  généralement 
admis  eu  contrepoint.  C'est,  peut-être,  de  tous  les 
problèmes  de  l'écriture  coritrapunctique,  celui  qui 
est  le  plus  diflicile  à  résoudre  et  sur  lequel  les  avis 
sont  le  plus  partagés.  Ce  qui  est  considéré  comme 
licencieux  par  certains  est  acceptable  pour  d'autres  : 
question  de  personnalités  où  la  musicalité,  le  goût 
ou  la  sensibilité  jouent  un  grand  rôle.  Mais,  dans 
un  art  aussi  complexe  que  la  musique,  et  surtout  au 
début  des  études,  on  ne  ;,'uide  pas  avec  des  mots.  11 
faut  donner  aux  élèves  la  raison  des  choses;  c'est  ce 
que  nous  allons  essayer. 

Si  l'on  voulait  cultiver  le  paradoxe  en  contrepoint, 
on  pourrait  dire  qw.  tout  a:  qui  m  fait  pas  partie  de 
1,'haimonic  de  la  fondamcnlale,  en  luiit  que  note  inté- 


grante, ne  compte  pas  et  qu'il  n'y  a  pas  lieu  de  s'en 
préoccuper. 

Ceci  parait,  tout  de  sniti',  nous  entraîner  assez 
loin  dans  la  liberté  de  l'écriture  et  nous  autoriser  à 
admettre  toutes  les  rencontres  de  notes,  même  les 
plus  désagréables.  C'est  pourtant  un  point  de  départ 
dont  il  faut  tenir  compte,  et  qui  va  nous  permettre 
de  nous  placer,  du  premier  coup,  au  point  de  vue 
mélodique,  le  seul  qu'il  failleenvisager  pour  l'analyse. 

Un  examen  minutieux  de  tous  les  problèmes  con- 
trapunctiques  nous  a  permis  de  constater  qu'une 
codihcalion  de  ces  pioblèraes  est  impossible,  surtout 
avec  les  théories  admises  dans  la  plupart  des  traités 
qui  s'appuient  sur  le  principe  harmonique  ou  verti- 
cal, alors  que  le  contrepoint  est  essentiellement  mé- 
lodique et  horizontal. 
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C'est  une  erreur,  croyons-nous,  de  juper  la  valeur 
des  rencontres  de  notes  et  leurs  possibilités  en  se 
plaçant  seulement  au  point  de  vue  de  l'intervalle 
harmonique  qu'elles  produisent  au  moment  même 
de  celte  rencontre.  Le  processus  contrapunctiqne 
est  tout  l'opposé  du  processus  liarnionique.  Ce  n'est 
pas  l'inlervalle  qui  compte,  quel  qu'il  soit;  c'est 
la  marche  de  la  mélodie  vers  le  but  choisi  par  le 
compositeur.  Nous  pourrons  prouver  aisément  que 
de  deux  intervalles  de  septième  majeure,  dont  l'ellel 
auditit  est  le  même,  l'un  est  excellent  et  l'autre 
mauvais,  selon  que  la  mélodie  prend  telle  ou  telle 
direction. 

Juger  harmoniquement,  vouloir  considérer  en 
soi,  et  lien  qu'en  soi,  un  intervalle  de  seconde  au 
pomt  de  vue  de  la  dissonance  qu'il  crée  passagère- 
ment, c'est  prétendre  juger  la  valeur  d'un  raison- 
nement en  arrêtant  son  contradicteur  sur  un  mol, 
sans  attendte  qu'il  ait  achevé  sa  pensée.  L'espiit 
harmonique  ne  doit  intervenir,  en  contrepoint,  et 
nous  l'avons  déjà  dit,  que  pour  assurer  la  solidité 
des  enchaînements  et,  par  cela  même,  affirmer  la 
tonalité.  Son  rôle  doit  se  borner  à  ce  travail. 

La  question  qui  nous  préoccupe  est  plus  haute, 
mais  nous  pensons  qu'elle  peut  s'éclaircir  si  nous  la 
renfermons  dans  le  terrain  mélodique,  et  par  là  il 
faut  entendre  le  mouvement. 


g.  Si  nous  prenons  l'intervalle  de  seconde  majeure 
ou  mineure  : 


qui  est  le  rapprochement  le  plus  étroit  entre  deux 
sons,  aucune  des  deux  voix  ne  peut  prétendre  à  conti- 
nuer sa  marche  si  elle  ne  s'écarte  pas  de  l'autre,  lin 
raison  des  lois  delà  pesanteur,  il  en  résulte,  dans  le  cas 
ci-dessus,  que  c'est  la  voix  inférieure  qui  vase  trouver 
attirée  vers  le  sol  et  qui  va  s'éloigner  de  la  voix 
supérieure.  Ceci  explique  le  mécanisme  de  la  réso- 
lution. 

Mais,  de  plus,  nous  sommes  amenés  à  constater 
que,  mélodiquement,  les  deux  voix  ne  pourraient  pas 
conserver  cette  position  indéfiniment  sans  s'immobi- 
liser pour  toujours  et,  aussi,  que,  quant  à  se  rappro- 
cher encore  et  à  se  confondre  dans  un  unisson,  il  n'y 
faut  pas  songer,  puisque  l'arrivée  sur  l'unisson  est 
musicalement  une  négation  et  la  mort  du  mouvement 
mélodique^. 

Ceci  nous  permet  donc  d'écarter  et  de  défendre, 
pour  une  raison  purement  esthétique,  toute  combi^ 
naison  mélodique  qui  amènerait  un  unisson, par 
mouvement  conjoint,  que  cet  unisson  soit  aiïlené 
par  mouvement  contraire  ou  par  mouvement  direct: 


.mauvais 


r=r^ 


L'effet  est  tout  différent  quand  on  quitte  l'unisson 
au  lieu  d'y  aboutir,  parce  qu'alors  on  va  vers  la  libé- 
ration méloilique  : 


Le  problème  est  le  même  pour  l'octave  qui  n'est 


^ 


[^  r  7  r 


qu'un  unisson  redouhlé  et,  par  conséquent,  est  aussi 
un  intervalle  négatif.  L'écartement  das  parties  peut 
autoriser  jusqu'à  un  certain  point  l'airivée  istardce 
sur  l'octave  par  mouvement  conjoint-;  mais  il  faut 
alors  en  atténuer  la  pauvreté  en  faisant  marcher  les 
parties  par  mouvement  contraire;  la  marche  par 
mouvement  parallèle  est  franchement  mauvaise  : 


b/e 


possi 


mauvais 


Quant  à  tous  les  autres  cas  qui  peuvent  se  présen- 
ter, et  qui  amèneraient  comme  quatrième  noire  un 
intervalle  consonant  tel  que  la  tierce,  la  quinte  ou  la 
sia:te,  il   n'y   a   aucune  dissonance   de  passage   qui 


puisse  en  interdire  l'arrivée  et,  par  conséquent,  toutes 
les  dissonances  qui  précédent  ces  intervalles  sont  pos- 
sibles : 


arrivée  sur  la  tierce 


par  la  24' 

ù : 1 

par  la    4t^ 

1 1 1 1 

=t=-i i- 
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.  ,              — 1 

i.  Le  mélanarc  de  (ieu"c  sons  identiques  est  une  négation  comme  le 
mèlatif^e  de  deux  verres  dVnu  ou  de  deux  couleurs  semblables  :  rlciix 
bleus  d(;  cobalt  ou  deux  Jaunes  d'or. 


2.  L'adjonction  d'une  troisième  et  d'une  quatrième  partie  peut 
atténuer  l'elTtît  désagréable  de  l'octave  retardée;  aussi  la  manière  doal 
les  voix  sont  disposées. 
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arrivée  sur  la  quinte 


par  la  4*.^ 
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arrivée   sur  la    siaete 


par  la  TT 
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De  ce  qui  précède,  oa  peut  conclure  que  les  dis- 
sonances provoquées  par  la  marche  des  parties  ne  sont 
adndses  comme  bonnes  ou  mauvaises  qu'en  raison 
même  de  la  nature  des  consonances  qu'elles  retardent. 

Gn  voit  quelle  importance  il  faut  attacher  à  la  mé- 
lodie„et  combien  ses  lois  d'attraction  sont  autrement 
puissantes  que  les  lois  harmoniques,  car  l'harmonie 
seule  ne  peut  rien  si  la  mélodie  ne  vient  pas  la 
libérer. 

Enpratiquant  cette  règle,  qui  est  pure  règle  d'é- 


à   éviter  en  Ut 
mauvais    degrés 


sensible  doub 

ri   J  J  J  J 

lee 

7-. 

1 e 

1 — '^— 

criture,  il  ne  faut  pas  oublier  qu'elle  obéit  avant 
tout  au  principe  tonal  et  qu'elle  ne  joue  que  tant  que 
ce  principe  a  été  respecté  dans  le  choix  des'jnotes 
à  redoubler.  Si  l'on  prend  soin  de  ne  pas  amener, 
même  par  note  retardée,  le  redoublement  d'un 
mauvais  degré  :  sensible  ou  raédiante  quand  celles-ci 
ont  fonction  de  tierce  de  la  fondamentale,  on  évitera 
la  plus  grande  partie  des  cas  litigieux.  Quelques 
exemples  le  prouveront  clairement  : 


médiante   doublée 


«   r   p  »  = 

— ^, 

o 

^       r. 

VII 


Bon  en  Ut 
La  tierce   doublée 
est   la   tonique 


J     J     J 
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TT 


VI 


Ben  fin  Sol 
La  tierce  doublée   est 
la   sous  dominante. 
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discutai/r-   en   la  mineur 

La  tierce  est  la  médiante 

deeré  faible 
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Moins  dur  avec  une  partie  intermédiaire. 


J 


I  VII 

Les  explications  qui  précédent  ont  peut-être  paru 
un  peu  longues.  Elles  étaient  nécessaires,  parce  que 
nous  avons  toujours  pensé  que  le  seul  énoncé  d'une 
règle  n'est  pas  suflisant  pour  convaincre  l'élève  de  sa 
justesse,  et  que  nous  avons  beaucoup  plus  de  chance 
Je  la  faire  admettre  s'il  peut  la  discuter  avec  nous. 
Ainsi,  il  sera  amené  logiquement  à  en  apprécier 
l'exactitude,  et  même  à  eu  tirer  des  conclusions  aux- 
quelles nous  n'avons  peut-être  pas  pensé. 

Contrepoint  à  siv,  sept  et  huit  parties» 

JNous  passerons  assez  rapidement  sur  les  conlre- 
poinfs  à  .ï,  6,  7  et  8  parties,  dans  lesquels  la  rigidité 
des  règles  s'atténue  au  fur  et  à  mesure  que  les  parties 
augmenlent  de  nombre.  Les  élèves  ne  les  travaillent 
que  pour  en  connaître  l'e.xistence;  ils  ne  s'y  attardent 
pas,  et  réservent  tous  leurs  efforts  pour  le  contrepoint 
à  4  parties  en  mélanges,  qui  est  le  plus  difficile  de  tous. 


Fleuri  a  5  parties. 


C.D, 


Les  contrepoints  à  plus  de  4  parties  ne  s'écrivent 
que  dans  deux  espèces  :  notecoriire  note  ou  fleuri. 
La  difficulté  de  faire  chanter  autant  de  parties  à  là 
fois  autorise  un  certain  nombre  de  licences  sans  les- 
quelles ces  contrepoints  deviendraient  pratiquement 
irréalisables.  Ils  ont  plutôt  pour  objet  d'baldtuer  à 
écrire,  et  surtout  à  entendre  simullanément  un  assez 
grand  nombre  de  voix,  que  d'aider  au  perfectionne- 
ment de  l'écrilure. 

Nous  donnons  ci-dessous  des  exemples  de  ces  con- 
trepoints, ainsi  qu'un  double-chœur  emprunté  à  Che- 

RUBlNt. 

Le  double-chœur  est  une  autre  forme  de  contre- 
point à  8  parties  avec  lequel  il  ne  faut  pas  le  con- 
fondre. Il  s'écrit  généralement  sur  deux  chants  don- 
nés qui  alternent;  il  s'agit  donc,  en  l'espèce,  de 
deux  contrepoints  à  4  parties  qui  sont  tantôt  réunis 
et  tantôt  indépendants.  Ils  répondent  à  la  nécessité 
de  faire  chanter  deux  masses  chorales  éloignées 
l'une  de  l'autre,  chacune  d'elles  devant  donner  l'im- 
pression d'une  harmonie  complète.  La  forme  la  plus 
courante  du  doulde-chœur  est  basée  sur  l'imitation 
dont  nous  parlerons  plus  loin. 

La  réalisation  d'un  double-chœur  doit  obéir  aux 
règles  du  contrepoint  à  4  parlirs  quand  l'une  des 
masses  chorales  chante  seule.  Quand  les  deux  chœurs 
sont  réunis,  on  les  traite  comme  un  contrepoint  à 
8  parties. 


.Note  contre  note:_ 
a  6  parties 


C.  D. 
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Fleuri  à  7  parties 


^      i^^Ji 


CD. 


Note  contre   note  à  8  parties     (CHERUBINI) 
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Et  voici  un    contrepoint    fleuri 
à  8   parties,  en  double-chœur 
emprunté  au  même  auteur  : 


lî-Chœur 


.2Î  ChoBur 
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Dn  eontropoiiit  double  ou  renversabic 
à  deux  parties. 

La^nûcessilé  pour  un  coiiiposileur  de  renverser 
l'ordic  des  superpositions  mélodiques  et  de  faire 
chanter  en  bas  ce  qui  était  en  haut,  et  réciproque- 
menl,  sans  avoii' besoin  de  modilier  ses  thèmes,  l'a 
obligé  à  prendre  certaines  précautions  d'ordre  har- 


monique, afin  de  ne  pus  violer  la  règle  des  conso- 
nances. 

Le  mécanisme  du  lenversement  d'un  contrepoint 
est  basé  sur  le  renversement  des  intervalles.  Comme 
le  contrepoint  ne  connaîl  et  n'emploie  que  des  con- 
sonances, on  serait  tenté  de  croire,  à  première  vue, 
qu'il  n'y  a  aucun  inconvénient,  dans  un  contrepoint 
à  2  paities,  à  renverser  les  voix.  Or,  si  la  chose  est 
possible  pour  les  inlervalles  de  tierce,  de  sixte  et 
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d'octave  qui  donnent  encore  des  consonances  au  ren- 
versement, c'est   impraticable  pour   la   quinte   qui, 
renversée,  donne  une  quarte,  intervalle  prohibé.  On 
le  constate  avec  le  tableau  ci-dessous  : 
13     5     6     8 
8     6     4     3     1 

Le  compositeur  doit  donc  s'interdire  entre  les 
deux  voix  toute  combinaison  qui  s'appuierait  sur  la 
quinte,  à  moins  que  cette  quinte  soit  préparée  et 
résolue.  Elle  correspond  ainsi  à  la  quarte  et  lui 
emprunte  ses  procédés  d'écriture. 

Quant  aux  dissonances  provoquées  par  les  synco- 
pes, seule  la  septième,  qui  donne  la  seconde  au  ren- 
versement, peut  trouver  son  emploi  dans  Is  contre- 
point double  à  l'octave,  puisqu'il  faut  se  maintenir 
dans  les  limites  de  celie  étendue. 

Le  contrepoint  double  à  l'octave  est  le  plus  utile 
et  le  plus  usité.  Les  anciens  ont  pratiqué  couram- 
ment les  contrepoints  doubles  à  tous  les  intervalles  : 
1)%  U»S  H",  12%  13,  l-i'  et  l.'i".  Ce  dernier  n'est  que 
le  contrepoint  double  à  l'octave,  renversable  à  la 
double  octave. 

Pour  chacune  de  ces  combinaisons,  il  faut  établir 
Un  tableau  de  chitfres  donnant  le  renversement  des 
ntervalles  en  prenant  la  correspondance  avec  l'unis- 
son et  en  l'opposant  au  chilTre  du  renversement. 
;Ainsi,  pour  écrire  un  contrepoint  double  à  la  neu- 
vième, il  faut  se  servir  du  tableau  ci-dessous  qui 
montre  que,  si  l'unisson  devient  une  neuvième  au 
renversement,  la  seconde  deviendra  une  octave,  le 
tierce  deviendra  une  septième,  etc. 


1     2     3     4     ,ï     6     7     8     0 
98765;;     321 

Pour  écrire  un  contrepoint  à  la  dixième,  il  faut  se 
servir  des  chitfres  : 

1  234b678910 
10  0  8  7  6  5  4  3  2  1 
qui  montrent  qu'il  est  impossible,  dans  ce  contre- 
point, d'écrire  deux  tierces  de  suite,  parce  qu'elles 
donneraient  deux  octaves  au  renversement,  ou  deux 
sixtes  qui  donneraient  deux  quintes,  ou  deux  dixiè- 
mes qui  donneraient  deux  unissons.  Mais,  cette  res- 
triction une  fois  admise,  on  constate  que  tous  les 
intervalles  consonants  employés  en  contrepoint  : 
tierce,  quinte,  sixte  et  octave,  trouvent  des  conso- 
nances au  renversement  et  le  rendent  d'un  emploi 
assez  commode. 

Pour  un  contrepoint  double  à  la  douzième,  il  fau- 
drait se  servir  des  correspondances  ci-dessous  : 
1     2     3     4     5     6     7     8     9     10     11     12 
12  H   10     9     8     7     6     a     4       3       2       1 
où  l'on  voit  que  la  tierce,  la'quinte  et  l'octave  don- 
nent encore  des  consonances  au  renversement,  tous 
les  autres  intervalles  devant  obéir  à  la  loi  de  prépa- 
ration et  de  résolution. 

Ces  jeux  d'écriture  étaient  fort  en  honneur  chez 
les  anciens,  et  un  compositeur  ne  doit  pas  les  ignorer. 
Aujourd'hui,  on  ne  les  pratique  plus  guère  qu'à  l'é- 
cole, sauf  pour  le  contrepoint  double  à  l'octave  qui 
est  d'usage  courant  dans  la  fugue  et  dans  certaines 
formes  de  composition  libre.  En  voici  quelques 
exemples  : 


CD. 
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Renversable  à   la    10 T" 


±i 


éàë 


^-^  J  J .  J 


S 


33 


C.D. 
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Du  contrepoint  triple  et  quailriiple. 

Quand  toutes  les  parties  d'un  contrepoint  à  3  parties 
peuvent  se  renverser  sans  inconvénient  à  l'octave, 
on  dit  que  le  contrepoint  est  triple.  Quand  il  s'agit 
d'un  contrepoint  à  4  parties,  on  dit  qu'il  est  quadru- 
ple. On  peut  aussi  faire  des  contrepoints  dont  les 
parties  se  renversent  à  la  dixième  ou  à  la  douzième, 
mais  ils  n'ont  pas  grand  intérêt,  car  les  moyens  sont 
limités  dans  le  contrepoint  rigoureux.  Ces  contre- 
points ne  peuvent  s'écrire  qu'en  ajoutant,  à  un  con- 
trepoint double  à  l'octave,  une  troisième  paitie  qui 
marche  constamment  en  tierces  avec  l'une  des  voix. 
On  se  rend  compte  combien  le  procédé  est  artidciel 
et  peu  recommandable. 

En  vérité,  et  de  môme  que  dans  le  contrepoint  à 


Contrepoint   triple  a   1   octave 


2  parties,  les  seuls  contrepoints  triples  ou  quadru- 
ples intéressants  sont  à  l'octave.  Ils  donnent  la  pos- 
sibilité de  transporter  les  thèmes  dans  tous  les  re- 
gistres. Ils  préparent  à  l'écriture  de  la  fugue  qui 
fait  assez  grand  usage  de  ces  combinaisons,  et  de 
certaines  pièces  vocales  ou  instrumentales  d'un  style 
approprié. 

L'application  de  ces  procédés  en  composition 
libre  est  très  souvent  inconsciente.  Il  n'est  pas  rare 
que  les  compositeurs  écrivent  en  contiepoint  renver- 
sable,  sans  s'en  douter  ;  cela  dépend  de  la  nature  des 
idées  qu'ils  développent,  de  leur  courbe  et  du  cadre 
pour  lequel  ils  travaillent.  En  tout  cas,  si  l'étude  du 
contrepoint  est  indispensable,  il  ne  faut  pas  pousser 
l'art  des  combinaisons  aussi  loin  que  les  anciens  et 
tout  sacrifier  à  des  échafaudages  savants  : 


CD. 


CD. 


Contrepoint    quadruple    à    1    octave 
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Da  contrepoint  en  imitation.  —  Le  canon. 

Les  imitations  simples  et  canoniques  jouent  un 
grand  rôle  dans  le  développement  musical.  Klles 
font  partie  des  procédés  d'écriture  que  l'on  rencontre 
journellement  chez  les  classiques,  et  que  Bach  a  em- 
ployés avec  une  habileté  qui  n'a  jamais  été  dépassée. 
Pour  cette  raison,  nous  prendrons  nos  exemples  dans 
ses  œuvres  les  plus  connues,  qui  ont  l'avantage  de 
figurer  dans  toutes  les  bibliothèques. 

De  même  qu'un  simple  exéculant  doit  savoir  ce 
qu'on  entend  par  contrepoint  simple,  double  ou 
triple,  il  doit  être  capable  de  suivre,  dans  une  œuvre 
quelconque,  la  transformation  successive  des  thèmes, 
et  il  doit  en  connaître  la  terminologie.  C'est  très 
important  au  point  de  vue  de  la  compréhension  et  de 
l'interprétation. 

antécédent 


On  dit  qu'il  y  a  imitation  chaque  fois  qu'il  y  a 
reproduction  parune  voix  ou  par  un  instrument  d'un 
dessin  proposé  par  une  autre  voix  ou  un  autre  ins- 
trument. 

L'imitation  peut  se  faire  à  distance  et  hauteur  va- 
riables, par  rapport  au  modèle  qui  prend  le  nom 
A'anticédcnt,  l'imitation  devenant  le  conseçwenf.  Elle 
peut  se  faire  à  tous  les  intervalles  simples  ou  redou- 
blés, supérieurs  ou  inférieurs;  il  peut  donc  y  avoir 
des  imitations  à  la  seconde,  à  la  tierce,  à  la  quarte, 
à  la  quinte,  etc.  Elle  peut  se  faire  aussi  à  l'unisson. 

L'imitation  peut  être  régulière  ou  iirégulière.  On 
dit  que  l'imitation  est  réyulière  quand  la  nature  des 
intervalles  mélodiques  de  l'antécédent  est  rigoureu- 
sement imitée  dans  le  conséquent.  Cela  se  produit 
chaque  fois  qu'il  y  a  reproduction  du  dessin  dans 
une  autre  tonalilé,  et  qu'il  y  a  concordance  absolue 
entre  les  degrés  des  deux  gammes  : 


Dans  l'exemple  ci-dessus,  qui  donne  une  imitation 
à  la  septième  inférieure,  l'antécédent  commence  par 
le  troisième  degré  d'ut  majeur,  et  le  conséquent  par 


le  troisième  degré  de  ré  majeur.  La  succession  de* 
intervalles  mélodiques  de  l'antécédent  donne,  d'une 
note  à  l'autre  :  une  seconde  mineure,  deux  secondes 
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majeures,  une  tierce  mineure,  etc.,  et  on  trouve  dans 
la  mélodie  du  conséquent  une  imitation  rigoureuse 
de  l'ordre  et  de  la  nature  des  intervalles. 
Chaque  fois  que  l'imitation  se  fait  dans  le  ton  du 


modèle,  elle  est  fatalement  irrégulière,  pour  peu 
qu'elle  soit  de  quelque  étendue,  puisque  les  degrés 
de  la  gamme  ne  sont  pas  également  distants  entre 
eux'.  Exemple  : 


conséquent 


Cette  imitation  à  la  tierce  supérieure  commence 
par  un  intervalle  mélodique  de  tierce  mineure,  alors 
que  le  modèle  commence  par  une  tierce  majeure.  En 
poursuivant  la  comparaison,  on  verra  que  si  l'ordre 
des  intervalles  est  respecté,  leur  grandeur  diffère. 

La  question  de  savoir  si  l'imitation  doit  être  régu- 
lière ou  irrégulière  ne  peut  être  résolue  que  par  le 
compositeur;  nous  n'avons  qu'à  le  constater  et  nous 
ne  devons  pas  nous  en  préoccuper  autrement.  Mais 
il  y  a  d'autres  manières  de  pratiquer  l'imitation  d'un 
thème;  quelques-unes  sont  de  véritables  déforma- 
tions qui  peuvent  échapper  à  l'auditeur  ou  à  l'exécu- 
tant. Elles  n'ont  pas  toutes  le  même  intérêt  musical, 
qui  est  subordonné  à  ce  qu'elles  apportent  en  elles  et, 
dans  la  pratique,  il  appartient  au  compositeur  de  les 
admettre  ou  de  les  rejeter. 

Voici  les  imitations  que  l'on  peut  faire  d'un  seul 
thème  : 

Imitation  par  mouvement  direct. 

Imitation  par  mouvement  contraire. 

Imitation  par  mouvement  rétrograde. 

Imitation  par  mouvement  rétrograde  et  contraire. 

Imitation  par  augmentation. 

Imitation  par  diminution. 

Imitation  canonique. 
Ce  sont  les  plus  usitées.  Cheruiiini  parle  encore  de  : 

Imitation  par  contretemps. 


Imitation  interrompue. 

Imitation  renversable  ou  convertible. 

Imitation  périodique. 

Ces  dernières  sont  moins  caractéristiques,  à  part 
l'imitation  par  contretemps  qui  n'est  pas  autre  chose 
que  l'imitation  par  mouvement  direct  prise  en  syn- 
copes. 

Toutes  les  imitations  ci-dessus  peuvent  se  faire  à 
trois  et  à  quatre  parties,  et  même  davantage;  elles 
peuvent  être  régulières  ou  irrégulières.  Elles  sont 
d'un  emploi  fréquent  dans  l'écriture  de  la  fugue, 
autant  que  le  permet  la  nature  du  thème.  Les -com- 
positeurs de  tous  les  temps  ont  pratiqué  l'imitation, 
et  en  ont  fait  un  emploi  plus  ou  moins  heureux;  c'est 
un  procédé  très  commode,  dont  on  a  souvent  abusé 
pour  le  développement,  mais  que  les  compositeurs 
modernes  savent  masquer  habilement.  Il  reste  néan- 
moins un  élément  important  de  l'art  de  la  composi- 
tion dont  il  est  impossible  de  se  passer. 

Voici,  pris  dans  l'œuvre  de  J.-S.  Bach,  des  exemples 
d'imitations  diverses  : 

Iniitalîoii  par  nionteinent   dii'cct  on  scmlilnblc 

C'est  la  forme  d'imitation  la  plus  naturelle;  elle  a 
fait  l'objet  des  explications  qui  précédent  : 


J.S.BACH-    Clavecin    bimi   lempérf! .    Cahier  I.   Funue    2 
Imitations    à   2    parties   à    la   quinte   supérieure 


Cahier   11  .    Fugue   5  .     Imitations    a 

4   parties 
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1.  Il  ne  peut  pas  être  quesUon  de  rimilalion  i  1  unisson  ou  i  l'odave  qui  est  forciSment  régulii'n 
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ïiiventions    à  2   voix 
Jbniintion   à.  l'octave 
inferieura 


'>■  j  - 


grfaar 


Eiiiitation  par  luonvciucnt  contraire. 

Dans  celle  imilalioii,  on  répond  à  la  gamme  ascen- 
dante parla  gamme  descendanle  et  réciproquement; 
on  agit  de  même  pour  les  intervalles.  Une  mélodie 
procédant  par  tierces  ascendantes  sera  imitée  par  une 


succession  de  tierces  descendantes.  C'est,  avec  l'imi- 
tation par  mouvement  direct,  une  des  formes  les 
plus  communes,  car  elle  a  le  grand  avantage  de  ne 
pas  déformer  le  rytlime. 

Pour  qu'elle  soit  régulière,  il  faut  l'établir  au 
moyen  de  deux  gammes  dans  lesquelles  les  tons  et 
demi-tons  concoi'dent  exactement  : 


On  trouve  fréquemment  dans  les  iuilei  ide  Bach  I  principal  au  début  de  la  seconde  reprise  de  certains 
des  imitations  par  mouvement  contraire  du  thème  |  morceaux  : 


'artita  :     Courante 
Tlieme 


29  Reprise 


Sm'te  en    So/  mvienr  :     Allemande 

Thème 


29  Reprise 


Voici  d'autres  exemples  d'imitations  par  mouvement  contraire,  pris  dans  le  Clavecin  bien  tempéré  ; 


Fugue   VI 


suj^t: 


WWT^' 


Imitation 


f  r    f 


Fugiie  VI 


sujet: 


Imitation  : 


liuîlalion  par  inonvcinciit  rélrograile» 

Pour  faire  cette   imilution,  la  mélodie  doit  être 
lue  en  commençant  par  la  dernière  note  et  en  allant 


de  droite  à  gauche;  la  première  note  du  thème 
devient  la  dernière  note  de  l'imitation.  On  opère 
comme  si  le  thème  était  placé  devant  un  miroir. 

Mouvement    rétrograde 
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Kn  combinant  cette  imitation  avec  le  mouvement 
contraire,  on  obtient  le  mouvement  rétrograde  et 
contraire.  Cette  forme  d'imitation  dénature  quelque- 
fois le  thème  au  point  de  le  rendre  méconnaissable. 

A 


Thème 


Elle  ne  trouve  une  application  rationnelle  que  si  elle 
s'exerce  sur  des  fragments  mélodiques  courts  et  de 
rythmes  francs  : 


2.  Mouvement    rétrograde 

simple 

3.  Mouvement    rétrograde 

combine   a\ec   le 
mouvement     contraire 


Thème 


qui    devient 


et 


Imitation  par    augiueiiliitiou   et    par  diniiuutiou. 

Dans  l'imitation  par  augmentation,  les  valeurs  sont 
doublées,  la  double  croche  devenant  une  croche,  la 
croche  une  noire,  la  noire  une  blanche,  etc.  Quand 
les  valeurs  sont  doibléss  deus  fois,  pir  exemple 
quand  la  noire  devient  une  ronde,  on  dit  qu'il  y  a 
double  augmentation. 

L'imitation  par  dltiiinntion  pose  le  problème  in- 
verse, les  valeurs  élanl  diminuées  de  moil.ié.  Si  elles 
élaient  réduites  an  quart,  la  noire  devenant  une 
double  croche  ou  la  ronde  une  noire,  ^  il  y  aurait 
double  diminution. 

Ces  deux  formes  d'imitations  sont  très  fi'éqnentes. 
Si  l'auymîntation  est  employée  dans  un  but  d'élar- 
gissement du  théine,  la  diminution  permet  de  resser- 
rer certaines  périodes  musicales;  en  précipitant  le 
mouvement,  elle  donne  une  impression  de  chaleur. 
On  se  rend  bienconiple  que  l'habitude  d'adopter  un 
Mouvemi'nt  régulier  et  d'enfermer  les  rythmes  dans 
des  mesures  d'égale  durée  ne  permet  pas  de  donner 
an  discours  musical  toute  la  souplesse  dont  le  com- 


positeur peut  avoir  besoin.  Ou  alors,  il  faudrait 
admettre  que,  comme  dans  le  discours  parlé  qui  per- 
met de  précipiter  certaines  périodes  ou  d'en  ralentir 
certaines  autres,  on  devrait  pouvoir  exécuter  cliaque 
partie  dans  un  mouvement  dilTérent  et  approprié  au 
mo  ment. 

S'il  ne  s'agissait  que  de  jouer  certaines  mesures 
plus~vite  ou  plus  lentement,  le  problème  serait 
encore  simple;  mais  il  est  queli|uefoi3  nécessaire, 
en  musique,  de  ralentir  l'allure  d'un  thème  ou  de 
la  précipiter  sans  touchsr  au  rythme  moteur  qui  lu  i 
sert  d'accompagnement.  C'est  une  seule  partie,  voix 
ou  instrument,  qui  exige  une  moliii-ation  d'allure, 
et  il  faut  bien  employer  un  graphique  spécial  pour 
la  distinguer. 

On  trouve  dans  les  fugues  de  J.-S.  B\ch  des  com- 
binaisons conirapjnctiques  qui  font  entendre,  en 
même  temps,  plusieurs  déformations  rythmiques  d'un 
thème.  .Nous  en  donnons  ci-dessous  quelques-unes 
qui  sont  remarquables. 

La  fugue  en  mi  bémol  mineur  du  Clavecin  bien  te:n 
péré  est  construite,  sur  le  thème  suivant  : 


Le   développement  de  cette  fugue  présente,  à  la 
soixante-deu.xiéme  mesure,  en  même  temps  : 
le  sujet  par  mouvement  direct         A  ; 


le  sujel  par  augmentation  B; 

le  sujet  par  mouvement  contraire   C; 

Voici  ce  passage  : 
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A  la  mesure  47  de  la  même  fu^ue,  nous  trouvons  1  une  nouvelle  déformation  du  même  thème  en  aug- 
le  sujet  par  mouvement  contraire  (A),  combiné  avec  |  mention  (B)  : 


^   f^f^rrrUf       I    T— LJr 


Dans  la  fugue  en  ut  m 


ineuf  du  deuxième  livre  du  Clavecin  bien  tempéré,  qui  est  construile  sur  ce  sujet  : 


Bach  fait  entrer'successivement,  à  la  qualorzième  mesure,  le  sujet  par  mouvement  direct,  par  augmen- 
tation et  par  mouvement  contraire  : 


C'est  dans  Bach  que  l'art  (fes  combinaisons  contra- 
punctiques  a  été  pratiqué  avec  le  plus  de  souplesse 
et  le  plus  de  variélé,  tout  en  restant  essentiellement 
musical.  11  nous  parait  superflu  de  faire  d'autres  cita- 
tions. Avec  les  explications  qui  ont  précédé,  chacun 
peut  faire  ce  travail. 

Nous  traiterons  à  part  l'imitation  canonique  ou 
canon.  Quant  aux  autres  genres  d'imitations  :  inter- 
rompue, renversable  ou  périodique,  leur  nom  les  dé- 
signe assez  clairement.  Elles  procèdentde  l'imitation 
directe,  le  pi  us  souvent,  et  dérivent  des  formes  que  nous 
venons  d'analyser. 

Lp  canon. 

Le  canon  est  aussi  l'imitation  d'un  dessin  ou  d'une 


phrase  mélodique,  mais  alors  que  l'imitation  simple 
n'a  véritablement  que  le  caractère  d'une  réponse, 
d'un  écho,  le  canon  a  la  rigidité  d'une  imitation 
continue,  chaque  mesure  de  la  mélodie  venant  s'imi- 
ter périodiquement  et  sans  interruption'. 

Comme  l'imitation  simple,  Vimitation  canonique 
peut  être  régulière  ou  irrégulière,  suivant  que  la 
qualité  des  intervalles  mélodiques  est  respectée  ou 
non.  Klle  peut  se  faire  à  tous  les  intervalles,  mais 
elle  ne  peut  être  régulière  que  si  le  canon  est  à  l'oc- 
tave, à  l'unisson  ou  à  la  quinte.  Dans  ce  dernier  cas> 
il  y  a  une  véritable  transposition  de  la  mélodie  au 
ton  de  la  dominante  par  l'altération  ascendante  du 
quatrième  degré  qui  répond  à  la  sensible.  Exemple  : 


Canon  a  la  quinte 


1  Deux  mèlrcs  linéaires  en  boi»,  superposés,  dont  le  mtlrc  supérieur  .lurail  glissé  do  cpiclques  ccntimi.4rcs  vers  la  droilc,  donnent  la 
répétition  symariaue  et  a  un-  distance  toujours  «gale  des  ehilTresdes  divisions.  Si  Ton  veul  bien  remplacer  les  deux  mètres  par  deux  mélo- 
dies semblables,  on  peut  se  faire  une  idée  très  exacte  du  canon.  Si,  au  lieu  de  mètres  linéaires,  on  se  servait  de  deux  cerceaux  .le  m. nie 
diamètre  et  gr.idu'^s,  on  obtiendrait  un  canon  sans  fin  ou  perpétuel. 
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Quand  les  deux  mélodies  superposées  aboutissent  à  une  cadence  terminale,  on  dit  que  le  canon  est  fini 
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mais  si  on  enchaîne  la  dernière  mesure  avec  la  première,  l'imitation  peut  devenir  continue  ou  sans  fm. 
On  dit  aussi  que  le  canon  est  perpétuel  : 


Toutes  les  formes  d'imilalion  que  nous  avons 
données  sont  applicables  au  canon.  On  peut  donc 
faire  des  imitations  canoniques  par  mouvement 
direct,  par  mouvement  contraire,  par  augmentation, 
par  diminution,  etc.  C'est  encore  dans  J.-S.  Bach 
que  nous  en  trouverons  les  exemples  les  plus  parfails. 
Dans  son  Art  de  la  Fugue  qu'il  faut  étudier  au  sujet 
des  déformations  rythmiques,  tout  le  volume  étant 
composé  sur  un  seul  thème  que  Bach  modifie  sans 
cesse,  il  termine  par  quatre  canons  très  développés. 

1.  Canon  par  augmentation  en  mouvement  con- 
traire. 

2.  Canon  à  l'octave  par  mouvement  direct. 


3.  Canon  à  la  dixième  par  mou''ement  direct. 

4.  Canon  à  la  quinte  par  mouvement  direct. 

Le  premier  et  le  troisième  de  ces  carions  contien- 
nent des  reprises  qui  en  font,  pour  une  partie,  des 
canons  sans  un.  Nous  en  conseillons  vivement  l'ana- 
lyse, car  nous  ne  pouvons  pas  songer  à  les  reproduire 
ic;  en  entier.  Les  trois  derniers  n'olfrent  aucune  dif- 
ficulté de  lecture.  Nous  donnerons  seulement  quel- 
ques explications  sur  le  premier  canon,  dont  le 
thème  n'est  qu'une  variation  du  thème  initial  qui  a 
servi  pour  la  composition  de  tout  le  volume  de  l'Art 
de  la  Fugue. 

Voici  ce  thème  initial  : 


dont  la  déformation  a  donné  naissance  au  thème  du  premier  canon  dans  lequel  nous  retrouvons,  indiquées 
par  une  +,  les  notes  fondamentales  du  thème  initial  : 


Ce  dernier  thème  a  été  pris  ensuite  par  mouve- 
ment contraire  et  en  augmentation,  et  exposé  à  la 
basse;  puis  accompagné,  à  la  partie  supérieure,  par 
une  nouvelle  mélodie  qui  sera  reprise  elle-même. 


suivant  le  même  procédé,  par  mouvement  contraire 
et  en  augmentation,  pour  continuer  la  partie  grave. 
I?ACH  procédera  ensuite  de  la  même  façon,  chaque 
élément  mélodique  ajouté  étant  transformé  et  trans- 
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porté  à  la  mam  gauche.  Malgié  c«tl,e  apparence  de 
pure  combinaison,  l'ensemble  reste  toujours  musi- 
cal et  le  style  très  expressif.  Derrière  le  procédé  qui 


n'est  que  prétexte  à  créer  une  forme  déterminée,  la 
pensée  du  musicien  commande  et  réalise,  et  l'exécu- 
tant la  subit,  dégagé  de  toute  autre  préoccupation'  : 


Canon     1 
Canon  per  augmentalionem    in  motu   contrario 
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1.  Il  faut  lue  aussi  les  cauons  de  VU^rande  musicale  cL  tous  ceux  des  livres  d'org;uc. 
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LE  CONTREPOINT    2749 


CONCLUSION 

Malgré  la  concision  avec  laquelle  nous  avons  pré- 
senté l'ensemble  des  règles  du  contrepoint,  nous 
croyons  qu'elles  suffisent  néanmoins  à  donner  une 
connaissance  assez  exacte  d'une  branche  de  l'art 
musical  qui  est  peu  travaillée  en  dehors  des  conser- 
vatoires. 

On  comprendra  qu'il  ne  nous  a  pas  été  possible 
d'envisager  tous  les  problèmes  qui  peuvent  surgir 
dans  l'écriture  conlrapunctique;  il  aurait  été  difficile 
de  les  disculer  sans  s'appuyer  sur  des  exemples,  et 
un  gros  volume  n'y  aurait  pas  suffi.  C'est  là,  juste- 
ment, qu'on  s'aperçoit  que  le  contrepoint  ne  s'ap- 
prend pas  dans  les  livres,  mais  par  une  longue  pra- 
tique et  sous  le  contrôle  d'un  maître  expérimenté. 
Car  aucun  exercice  ne  se  ressemble  en  contrepoint. 
11  y  a  un  renouvellement  constant  dans  l'agencement 
des  combinaisons.  Cela  provoque  une  foule  d'obser- 
vations dont  la  discussion  développe  chez  l'élève  le 
sens  critique  et  l'entraine  progressivement  vers  la 
purelé  de  la  forme.  Enfin,  il  oblige  à  penser,  car, 
avant  tout,  il  y  a  la  Musique  qu'il  faut  servir. 

Pour  cela,  il  faut  placer  le  contrepoint  plus  haut 
qu'un  vulgaire  assemblage  de  notes.  Evidemment,  il 
faut  se  soumettre  à  la  règle;  il  faut  que  tout  se 
tienne;  il  faut  que  toutes  les  voix  concourent  à  l'af- 
firmation d'une  harmonie  en  marche,  vers  et  pour 
sa  résolution.  Mais,  aussi,  il  doit  se  créer,  dans  les 
lignes  mélodiques,  des  courants  de  symphathie  au- 
tour des  points  harmoniques  qu'il  faut  rejoindre  et 
quitter  sans  ellort  apparent,  sans  heurts,  el  cepen- 
dant avec  décision.  Il  faut  que  le  résultat  soit  le 
produit  de  la  volonté  du  musicien  et  non  pas  celui 
du  hasard.  Avec  cette  méthode,  le  contrepointiste 
oubliera  peu  à  peu  le  procédé  et  n'en  conservera  que 
l'esprit. 

Car,  en  général,  quand  un  compositeur  arrive  ^ 
la  fin  de  ses  études  de  contrepoint,  il  ne  pense  plus 


que  par  lignes  superposées  et  mouvantes,  et  il  ne 
conçoit  pas  qu'il  puisse  y  avoir, dorénavant,  d'autres 
manièi'es  décrire.  Il  a,  si  l'on  peut  s'exprimer  ainsi, 
une  indigestion  de  contrepoint.  La  rapidité  avec 
laquelle  cette  impression  se. dissipe  dépend  d'abord 
du  degré  de  musicalité  du  compositeur,  mais  aussi, 
et  en  grande  partie,  de  la  manière  dont  les  études 
ont  été  faites.  Et  ce  doit  être  un  des  principaux  sou- 
cis du  professeur  de  savoir  quelle  orientation  il  doit 
leur  donner,  selon  la  nature  de  chacun. 

Il  ne  faut  pas  nier  la  grande  utilité  des  études  de 
contrepoint.  Elles  permettent  d'acquérii'  des  moyens 
d'expression  qu'on  ne  doit  pas  rejeter,  car,  pour 
exprimer  des  idées  nouvelles,  il  faut  des  moyens 
nouveaux.  L'harmonie  seule  ne  peut  pas  tout  tra- 
duire; elle  enferme  le  compositeur  dans  un  petit 
nombre  de  formules  qui  limitent  son  horizon.  Le 
contrepoint  la  rend  plus  malléable;  il  rend  la  ma- 
tière musicale  plus  vivante,  plus  généreuse.  Surtout' 
il  permet  au  musicien  de  progresser,  de  se  renouve- 
ler, et  l'on  sait  qu'un  artiste  meurt  quand  il  ne  peut 
pas  évoluer.  Malheureusement,  il  faut  bien  le  dire, 
on  est  mal  renseigné  sur  son  action  bienfaisante. 

Parce  que  le  mot  «  contrepoint  »  est,  dans  la  ter- 
minologie musicale,  un  de  ceux  sur  lesquels  les  opi- 
nions sont  généralement  assez  vagues,  j'ai  entendu, 
souvent,  faire  grief  aux  contrepoinlistes  de  n'être 
que  des  savants  ou  des  mathématiciens.  Je  leur  ai 
même  vu  refuser  le  don  d'invention.  Autant  prétendre 
qu'un  litléi'aieur  est  incapable  d'écrire  un  livre 
intéressant  ou  d'avoir  des  idées  personnelles,  parce 
qu'il  connaît  trop  bien  le  grec  et  le  latin. 

Un  littérateur  fait  du  contrepoint  quand  il  tourne 
autour  de  son  idée  pour  en  faire  jaillir  la  période. 
Un  orateur  aussi.  Us  ne  peuvent,  ni  l'un  ni  l'autre, 
oublier  qu'il  y  a  une  méthode  et  des  procédés  de 
développement,  et  ils  ne  peuvent  pas  s'y  soustraire 
sans  être  confus.  Le  musicien  ne  fait  pas  autre  chose 
et,  d'ailleurs,  il  fait  du  contrepoint  tout  comme 
M.  Jourdain  faisait  de  la  prose,  «  sans  le  savoir  » 
puisque  aussitôt  que  deux  parties  ohanlent  en  même 
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temps,  elles  sont  immédiatement  en  rapport  de  con- 
trepoint. L'art  est  de  savoir  les  bien  constriiire.  Il 
est  évident  que  du  procédé  à  l'art  il  y  a  une  distance 
appréciable,  et  que  tel  musicien  ne  sera  jamais  qu'un 
sec  contrepointiste,  de  même  que  tel  littérateur  ne 
sera  jamais  qu'un  froid  rhétoricien,  quand  ils  aligne- 
ront des  périodes  sans  intérêt.  Mais  il  ne  faut  pas 
confondre  le  métier  et  Vidée,  et  il  ne  faut  pas  voir  que 
des  combinateurs  dans  les  contrepointistes.  Chez  un 
musicien  digne  de  ce  nom,  la  valeur  attachéee  à  la 
combinaison  est  souvent  rétrospective.  En  posses- 
sion d'un  métier  solide  et  des  dons  d'invention  sans 
lesquels  il  ne  sera  jamais  un  véritable  compositeur, 
il  extraira  tout  naturellement  de  ses  idées  la  matière 
nécessaire  à  leur  développement.  Dans  la  quantité 
des  combinaisons  qui  se  présentent  sous  sa  plume, 
beaucoup  d'entre  elles  ollrent  des  rapports  contra- 
punctiques  qu'il  n'a  pas'cherchés  et  qu'il  ne  découvre 
que  plus  lard.  Gela  fait  partie  de  son  vocabulaire, 
qui  sera  d'autant  plus  souple  qu'il  sera  mieux  dé- 
gagé de  la  formule.  Mon  vieux  maître  André  Gedalge 
disait  souvent  :  «  Il  faut  avoir  beaucoup  de  métier; 
quand  on  en  a  peu,  il  vous  gène.  »  Paroles  d'un 
sage  doublé  d'un  gi'and  musicien.  Paroles  aussi 
d'un  artiste  qui  n'admettait  pas  qu'on  ne  se  donne 
pas  tout  entier  dans  la  pratique  d'un  art  qu'il  aimait 
par-dessus  tout'. 

L'esprit  contrapunctique  inspire   très    nettement 


nos  compositeurs  modernes.  C'est  la  réunion  des 
deux  systèmes  —  le  vertical  et  l'horizontal  —  qui  a 
donné  naissance  au  style  mélodico-harmonique  dont 
on  trouve  de  nombreux  exemples  dans  la  production 
contemporaine.  Au  milieu  de  celle-ci,  l'œuvre  de 
Gabriel  Fauré  est  peut-être  un  des  modèles  les  plus 
personnels  de  ces  harmonies  mouvantes,  où  toute  la 
matière  musicale  parait  obéir  au  principe  contra- 
punctique qui  est  celui  du  «  mouvement  ». 

Du  procédé  qui  consiste  à  opposer  des  lignes  mélo- 
diques à  d'autres  lignes  mélodiques,  à  celui  qui  oppose 
des  enchaînements  harmoniques  ou  groupes  d'ac- 
cords à  d'autres  groupes  d'accords,  il  n'y  avait  qu'un 
pas,  et  il  a  été  franchi  plus  ou  moins  heureusement 
par  notre  jeune  Ecole.  Celle-ci,  dans  son  besoin  d'é- 
mancipation, a  peut-être  sacrifié  trop  légèrement 
l'apport  des  aînés  et  affiché  trop  facilement  le  mé- 
pris de  l'équilibre.  Mais  il  ne  faut  jamais  s'elTrayer 
des  audaces  dont  le  hasard  est  bien  souvent  la  cause. 
On  commence  par  découvrir  le  procédé;  la  raison 
donne  ensuite  le  moyen  de  l'employer.  Et,  en  cela, 
on  suit  comme  toujours  la  loi  naturelle. 


1 .  Je  tiens  à  dire  ici  lout  ce  que  je  dois  ù  la  longue  fréquentalion  do 
ce  maître  remarquable.  Sa  mort,  survenue  depuis  que  ces  lignes  ont 
(■té  écrites,  est  une  perte  irréparable.  Il  laisse  inachevé  un  Traité  de 
contrepoint  auquel  il  travaillait  depuis  de  longues  années,  et  qui  était 
attendu  avec  le  plus  grand  intérêt. 


Eugène  COOLS.  (1925.) 


LA  FUGUE 


Par  M.  Auguste  SERIEYX 


L'intérêt  que  tout  musicien  peut  prendre  à  l'audi- 
tion ou  à  l'élaboration  des  successions  sonores  a 
pour  raison  d'être  un  certain  ordre  méthodique 
intelligible,  exislant  dans  ces  successions,  comme  il 
existe  dans  les  successions  articulées  par  lesquelles 
les  hommes  ont  coutume  de  communiquer  entre  eux. 
Ainsi,  une  réflexion  tant  soit  peu  sensée  conduit  à 
constaler  que  les  vocables  de  la  paiole  et  les  sons 
musicaux  tirent  leur  signification  de  cet  ordre  métho- 
dique déterminé  dans  lequel  ils  se  succèdent,  c'est- 
à-dire  qu'ils  constituent,  les  uns  comme  les  autres,  ce 
que  l'on  appelle  communément  un  »  langage  >>. 

L'analogie  entre  la  «  conversation  »  des  voix  qui 
parlent  et  celle  des  voix  qui  chantent  est  assez  frap- 
pante pour  qu'on  la  puisse  considérer  comme  acces- 
sible à  tous,  même  lorsqu'il  s'agit  de  voix  qui  chan- 
tent sans  paroles,  ainsi  qu'il  arrive  pour  les  instru- 
ments de  musique,  dont  la  voix  humaine  fut,  de 
toute  évidence,  le  premior  modèle. 

En  raison  de  cette  analogie  entre  les  conversations 
parlées  et  chantées,  on  constate  sans  surprise  que, 
dès  les  premières  tentatives  d'audition  simultanée 
d'intervalles  harmoniques,  vers  le  siii=  siècle  ap- 
proximativement, les  voix,  appelées  pour  la  pi'emière 
fois  à  chanter  ensemble  des  mélodies  dilîérentes, 
tendent  à  se  «  répondre  »  mutuellement,  à  «  conver- 
ser »  comme  des  «  interlocuteurs  »,  à  garder  leur 
individualité  mélodique  dans  l'ensemble  harmonique 
engendré  par  l'émission  simultanée  de  leurs  chants  : 
dès  qu'il  y  a  pluralité  de  voix  chantantes  et  indivi- 
dualité de  chacune  de  leurs  mélodies,  il  y  a  «  dia- 
logue ». 

La.voix  qui  a  chanté  quelque  chose,  comme  la  voix 
qui  aurait  dit  quelque  chose,  provoque  la  réponse  de 
son  intei'Iocutrice,  chantant  la  même  chose  d'une  ma- 
nière différente,  comme  l'interlocuteur  répond  sur  le 
même  sujet  de  conversation,  en  y  ajoutant  quelque 
particularité  personnelle  suggérée  par  le  sujet,  quel- 
que imitation  de  la  pensée  dont  le  sujet  est  le  modèle. 
Cette  11  poursuite  »  d'un  «  sujet  »,  qui  tour  à  tour 
disparait  et  n^parait  sous  dilTérents  aspects  dans  sa 
ic  fuite  "  perpétuelle,  est  le  principe  du  «  dialogue 
musical  »  appelé  fugue  (fuga,  fuite|. 

«  Un  sujet,  reproduit  ou  imité  par  différentes 
voix,  dans  un  certain  ordre  »  :  tel  sera  donc  le  fon- 
dement essentiel  de  la  fugue. 

Le  "  sujet  »  de  cette  «  conversation  musicale  » 
qu'est  la  fugue  consiste  en  un  des  ces  dessins  mé- 
lodiques piécis  et  aisément  reconnaissables  qu'on 
appelle  «  thèmes".  Les  «  imitations  )i  sont  soumises 
à  des  «  règles  rigoureuses  »  ou  «  canons  »,  dont  la 


«  recherche  »  (ricerca  en  italien)  constitue  l'intérêt 
de  cette  forme  spéciale  de  composition. 

Les  principaux  termes  techniques  en  usage  à  pro- 
pos de  la  fugue  prennent  ici  leur  acception  natu- 
relle :  on  conçoit  aisément  en  quoi  consiste  le  «  su- 
jet »;  pourquoi  il  comporte  logiquement  une  »  ré- 
ponse »,  qui  n'en  est  que  1'  «  imitation  »;  comment 
cette  imitation,  dans  certaines  conditions  plus  rigou- 
reuses, justifie  l'appellation  de  «  canon  »;  pourquoi 
enfin  beaucoup  de  compositions  que  nous  nomme- 
rions aujourd'hui  «  fugues  »  sont  qualifiées  ricercuri 
par  leurs  auteurs. 

Si  l'on  se  souvient  que  le  «  contrepoint  »  est  la 
dénomination  plus  exacte  du  vulgaire  «  contre- 
chant  »,  du  chant  que  l'on  fait  entendre  en  même 
temps  qu'un  autre,  «  contre  »  un  autre,  on  en 
déduira  sans  peine  que  le  «  contresujet  »  n'est  pas 
autre  chose  qu'un  contrepoint  du  sujet.  On  sait  de 
même  que  les  dessins  destinés  à  s'imiter  l'un  l'autre 
ont  la  propriété  d'  "  entrer  »  à  un  moment  déter- 
miné, et  que,  plus  ces  «  entrées  »  se  rapprochent  ou 
se  resserrent,  plus  l'imitation  elle-même  est  dite 
<c  serrée  »  ou  en  «  strette  »  {slretto  en  italien).  Toute 
écriture  harmonique  comportant  des  progressions 
ou  «  marches  »  et  des  tenues  ou  «  pédales  )■,  ces 
termes  ne  sont  point  spéciaux  à  la  fugue;  quant 
aux  fragments  épisodiques  ou  «  divertissements  », 
ils  s'opposent  naturellement  aux  entrées  obligatoires 
sujet  qui  constituent  les  «  expositions  ».  Dès  lors,  le 
vocabulaire  des  termes  usuels  appliqués  aux  divers 
organes  constitutifs  de  la  fugue  est  très  suffisamment 
connu  pour  permettre  d'en  étudier  d'une  façon  plus 
précise  l'application  technique. 

Fugue,  Ricerca,  Canon,  Imitation,  d'une  part  : 
Sujet,  Contresujet,  Réponse,  Entrées,  Strettes,  Expo- 
sitions, Episodes  ou  Divertissements,  Marches  et  Pédales 
harmoniques,  d'autre  paît  :  tels  sont  les  formes,  les 
moyens  et  les  éléments  musicaux  dont  il  s'agit  de 
préciser  la  notion  et  le  fonctionnement,  afin  d'ac- 
quérir une  connaissance  assez  exacte  de  cette  réalité 
musicale  que  l'on  appelle  une  fugue. 

En  quoi  consiste  proprement  l'imitation  musicale? 
Cette  question  doit  être  examinée  préalablement  à 
toute  autre,  puisque  la  fugue  est  fondée  sur  le  dialogue 
entre  diverses  parties  mélodiques  sur  un  même  sujet, 
et  puisque  le  dialogue  musical  est  fondé  lui-même 
sur  l'imitation. 

L'imitation,  base  essentielle  du  dialogue  musical, 
comprend  toutes  les  variétés  possibles  depuis  la  ré- 
pétition rigoureusement  exacte  jusqu'à  ['analogie  la 
plus  éloignée;  elle  suppose  donc,  de  toute  nécessité  : 
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a)  deux  \oix  (ou  deux  pailies  iDStiunienlales)  au 
moins  ; 

b)  un  dessin  musical  susceptible  d'èlre  imité; 

c)  l'énoncé  de  ce  dessin  par  l'une  des  voix  ; 

d)  sa  reproduction,  exacte  ou  modifiée,  mais  tou- 
jours reconnaissalde,  par  une  autie  voix,  pendant 
que   la   première   continue   en   i'aisant  enlendre  un 

autre  dessin,  siiperposable  au  premier. 

La  première  conséquence  à  déduire  de  ces  quatre 
conditions  essentielles  de  YiniUalion,  c'est  qu'une 
fupue  ne  saurait  se  concevoir  sans  qu'il  y  ait  au 
moins  deux  voix  ou  deux  parties  dialoguant  entre 
elles,  afin  qu'il  yen  ait  au  moins  une  qui  puisse  /mi/f?' 
l'autre  et  lui  répondre.  En  raison  de  nos  habitudes 
harmoniques,  qui  comportent  des  accords  de  trois 
et  quatre  sons  simultanés,  les  fugues  à  trois  et 
quatre  pariies  sont  les  plus  Iréquenles;  celles  à 
cinq  et  six  parties  sont  plus  rares,  et  celles  à  plus 
de  six  parties  sont  tout  à  fait  exceptionnelles.  Mais, 
comme  il  sulfit  de  deux  parties  pour  que  tous  les 
éléments  constitutifs  de  l'iwitution  et  de  la  fugue 
trouvent  leur  place  et  leur  laison  d'être,  l'étude  et 
la  démonstration  de  la  construction  organique  de 
la  fugue  sont  beaucoup  plus  claires,  si  l'on  piend 
comme  exemple  le  cas  de  la  fvgtie  à  devx  parties 
seulement.  Rien  n'est  plus  aisé  que  d'en  laire  ensuite 
l'application  à  un  nombre  de  parties  supérieur  à 
deux. 

Pour  qu'un  dessin  musical  soit  susceptible  d'être 
imité,  il  est  à  peine  besoin  de  dire  qu'il  laut  qu'il 
existe  et  qu'il  ait  une  signification  quelconque.  L'é- 
tude   des  principes  et  des  lois  de  la  mélodie,  étude 

_  tr 


aussi  intéressante  à  tout  le  moins  que  celle  de  l'har- 
monie et  à  coup  sûr  beaucoup  plus  nécessaire,  montre 
que  ce  ne  sont  pas  des  notes  quelconques  dans 
n'importe  quel  ordre  qui  peuvent  constituer,  en  se 
succédant^  une  véritable  mélodie  signifiant  quelque 
chose,  et  encore  moins  un   sujet  de  fugue. 

Sans  empiéter  ici  sur  la  question  de  la  mélodie 
proprement  dite,  rappelons  que  le  dessin  mélodique 
le  plus  rudimentaire  est  composé  d'une  proportion 
très  importante  d'intervalles  conjoints,  avec  un  très 
petit  nombre  d'intervalles  disjoints,  placés  de  pré- 
férence entre  les  degrés  propres  à  former  les  conso- 
nances harmoniques  déterminati^es  de  la  tonalité; 
une  telle  succession  offre,  en  oulr'e,  certaines  alter- 
nances de  continuité  et  de  discontinuité,  soumises 
ellesniTmes  aux  principes  de  périodiciié  rythmique, 
dont  les  divers  types  de  menins  sont  une  image  im- 
parfaite, quoique  nécessaire. 

Tout  dessin  mélodique  répondant  approxiroalive- 
menl  à  ces  exigences  élémentaires  est  susceptible 
d'être  imité  plus  ou  moins  exactement,  au  cours  du 
dialogue  musical  ;  mais,  pour  que  cette  imitation 
puisse  atteindre  le  maximum  de  r  igueur  qui  consiste 
dans  la  répétition  identique  du  même  dessin  par 
l'autre  voix,  une  foule  d'autres  conditions  doivent 
être  remplies.  Quand  ces  «  règles  »  strictes  sont  ob- 
servées, il  y  a  «  canon  »,  et  si  l'imitation  rigoureuse 
<i  canonique  >>  est  laite  avec  les  mêmes  notes  dans  la 
même  octave,  le  cunon  est  dit  direct  à  l'iini^^son.  Tel 
est,  par  exemple,  le  canon  à  l'unisson  de  J.-S.  Bach, 
dans  son  admirable  ouvrage  contrapontique  inti- 
tulé ÏOlJravde  mmicaie  : 


La  célèbre  chanson  :  Frère  Jacques,  dormez-vous? 
est  un  autre  exemple  universellement  connu  d'imi- 
tation rigoureuse  formant  canon  à  /'î/nfsson,  avec  la 
particularité  de  pouvoir  en  outre  être  chanté  par 
quatre  voix  différentes,  au  lieu  de  deux.  On  peut  se 
rendre  compte,  par  l'un  ou  l'autre  de  ces  exemples, 
de  ce  qui  constitue  ïimitation,  dans  toute  sa  rigueur  : 
le  dessin  imité  contenant  la  répétition  exacte  et 
complète  du  dessiir  exposé  par  la  première  voix,  tan- 
dis que  celle-ci  continue  sa  mélodie,  de  telle  sorte 
que  l'ensemble  soit  satisfaisant  harrrioniquenient. 

Une  telle  disposition,  rigoureusement  canonique 
àl'unisson,  al'inconvénientd'ètr  econime  une  <■  chaîne 
sans  fin  »,  une  sorte  de  «  cercle  vicieux  »  musical,  qui 
se  recommence  perpétuellement,  sans  se  renouveler 
jamais;  et  cet  incoirvénient  subsiste  si  l'oir  joue  l'une 


des  deux  parties  dans  une  autre  octave,  formant 
ainsi  ce  que  l'on  appelle  un  canon  à  l'octave.  Et  l'on 
ne  peut  sortir  du  cercle  qu'à  la  condition  de  porter 
atteinte  à  la  rigueur  absolue  de  l'imitation. 

La  mélodie,  comme  du  reste  toute  la  ruusique  elle- 
même,  n'étant  pas  faite  de  sons,  mais  de  relations 
de  luiulrur  entre  des  sons,  c'est-à-dire  d'intervallest 
Lindividualilé  d'un  dessin  mélodique  subsiste  lors- 
qu'il est  reproduit  avec  les  mêmes  intervalles,  même 
si  ceux-ci  sont  constitués  par  d'autres  sons  :  une 
imitation  presque  aussi  rigoureuse  que  la  précé- 
dente pourrait  donc  être  réalisée,  si  la  deuxième 
voix  entrait  sur  un  autre  degré  que  la  première, 
pourvu  que  les  intervalles  mélodiques  restent  les 
mêmes,  ainsi  que  la  forme  rythmique  du  dessin 
imité  : 


une  telle  disposition,  où  l'imilation  ser-ait  faite  une 
quinte  plus  liautque  le  dessin  pr-oposé,  constituerait 
ce  que  l'on  nomme  un  canon  à  la  quinte.  Toutefois, 


pour  maintenir  l'exactituderigoureuse  des  intervalles, 
jusiiues  et  y  compris  l'ordre  relatif  des  secondes  ma- 
jeui'es  et  mineures  (tons  et  demi-tons),  il  a  fallu 
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i<  transposer  »  le  dessin  dans  la  tonalité  de  sol  ml- 
iifiir;  si  donc  l'on  voulait  continuer  l'imitation  cano- 
nique dans  les  mêmes  conditions,  le  retour  du  des- 
sin initial  après  l'entrée  en  sol  devrait  se  faire  aussi 
'<  à  lu  quinte  »,  c'est-à-dire  en  ré  mineur  (et  non  en 
ul),  et  ainsi  de  suite,  de  quinte  en  quinte.  Au  «  cercle 
vicieux  »  tournant  toujours  sur  lui-même  en!(f,  sans 
pouvoir  jamais  en  sortir,  on  aurait  ainsi  substitué 
une  sorte  de  lipne  indéliaie,  quittant  chaque  fois  sa 
tonalité  pour  une  nouvelle  sans  jamais  revenir  à  son 
point  de  départ. 

Fixité  monotone  d'une  part;  incohérence  tonale 
de  l'autre  :  tels  sont  les  deux  extrêmes,  également 
incompatililes  avec  la  logique  musicale,  entre  les- 
quels le  mécanisme  de  l'imitationy'ayiiéc  devait  cher- 
cher son  équilibre. 

Dans  les  premières  polyphonies  vocales,  où  l'on  voit 
l'origine  du  dialogue  musical  qui  devait  aboutir  à  la 
fugue,  c'est  l'imitation  rigoureuse  en  canon  à  l'unis- 
son (ou  à  l'octave  en  l'aison  de  l'intervalle  naturel 
existant  entre  les  voix  d'enfant  ou  de  femme  et  les 
voix  d'homme)  qui  apparaît  tout  d'aboi'd  comme  un 
usage  presque  obligaloire  ;  mais  le  dangerdu  «  cercle 
vicieux  »  dont  nous  venons  de  parler  se  trouve  immé- 
diatement écarté,  du  fait  des  paroles,  du  texte  chanté- 
Dans  les  expositions  canoniques  des  plus  belles  poly- 
phonies sacrées  (moiets  ou  répons),  la  voix  qui  chante 
un  premier  membre  de  phrase  s'arrête  jaussitôt  que 
la  signiOcation  des  paroles  l'exige  :  l'imitation  cesse 
tandis  que  les  autres  voix  achèvent  d'exposer  le  même 
dessin  à  tour  de  rôle,  et  c'est  un  dessin  nouveau  qui 
fait  son  apparition  avec  les  paroles  nouvelles  faisant 
suite  aux  précédentes.  Musicalement,  le  sujet  change 
quand  le  texte  change  :  autant  de  phrases  ou  de 
membres  de  phrase  dans  le  texte,  autant  de  sujets 
mélodiques,  logiquement  enchaînés  sans  doute,  mais 
individuellement  dilférents  l'un  de  l'autre.  Le  texte 
commande  la  musique,  ainsi  qu'il  se  doit  toutes  les 
fois  qu'il  y  a  un  texte  digne  de  respect  et  un  musi- 
cien susceptible  de  comprendre  son  rôle. 

Toutefois,  dans  ces  expositions  vocales  restreintes 
des  motels,  on  ne  tarde  pas  avoir  s'élaborer  les  élé- 
ments de  la  fugue.  S'il  est  aisé,  en  général,  de  faire 
chanter  à  l'octave  les  voix  de  soprano  et  de  ténor 
d'une  part,  colles  d'alto  et  de  basse  de  l'autre,  il  n'en 
est  plus  de  même  pour  la  voix  de  soprano  par  rapport 
à  celle  d'alto,  ni  pour  la  voix  de  ténor  par  rapport  à 
Isihasse.  Les  admirables  maîties  de  l'art  vocal,  au 
temps  de  Palestiiina,  le  savaient  mieux  que  nous  :  et 
l'idée  de  rechercher  un  intervalle  moyen  (la  quinte), 
afin  de  mettre  le  dessin  mélodique  du  soprano  à  la 
portée  de  la  voix  d'alto,  ou  celui  du  ténor  h  la  por- 
tée de  la  voix  de  basse,  leur  était  dès  longtemps  fami- 
lière. 

.Mais  ce  procédé  si  naturel  de  Vimitation  à  laquintr 
(ou  à  la  quarte,  ce  qui  revient  au  même)  apportait 
avec  lui  les  obstacles  d'ordre  lonal  que  nous  venons 
de  signaler  :  la  rigueur  tonale,  plus  indispensable 
encore  aux  chanteurs  qu'aux  insliumentistes,  s'op- 
posait impérieusement  à  cette  sorte  d'évasion  de  la 
tonalité  «  par  la  tangente  •>  qu'eut  entraînée  cette 
série  indéfinie  d'entrées  modulant  de  quinte  en  quinle 
provoquée  par  la  transposition  exacte  du  dessin  iiii' 
tial  ou  du  sujet  de  chaque  phrase  musicale.  Si  donc 
il  était  désirable  que  l'alto  pût  faire  son  entrée  par 
une  imitation  du  sujet  à  la  quinte,  il  demeurait  né- 
cessaire que  la  troisième  voix  entrât  néanmoins  â 
l'octave  de  la  première,  c'est-à-dire  dajis  la  même 
tonalité. 
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\ji\e  aduplation  de  la  partie  vocale  qui  entrait  à  la 
quinte  s'imposait  :  et  elle  ne  pouvait  êtie  laite  qu'aux 
dépens  de  la  rj^ueur  de  l'imitation.  C'est  alors  que 
l'on  voit  s'établir,  après  quelques  tâtonnements,  l'u- 
sage de  considéri-r  l'octavi>  comme  partagée  par  la 
quinte  en  deux  portions  musicalement  équivalentes  : 
l'intervalle  complémentaire  de  quarte  esl  Irailé  par 
les  polyphonisles  comme  s'il  était  réelienienl  égal  à 
celui  de  la  quinte.  Il  en  résulte  nécessaiiement  une 
déformalion,  plus  ou  moins  apparente,  du  dessin 
imilé;  mais  cette  déformation,  ce  «  changement  », 
que  les  théoriciens  devaient  appeler  plus  taid  la 
mutation,  laisse  toujours  subsister  l'imitation,  avec 
une  exactitude  suffisante. 

Le  début  du  motet  Cœnantibus  iZ/iv...  de  Pales- 
TRiNA,  donne  une  idée  très  nette  de  celte  «  mutation» 
qui  devait  donner  naissance  à  l'organe  essentiel  de 
la  fugue,  la  réponse. 


SOPRANO 


etc. 


ti  -  bus 


Il  ne  peut  faire  de  doute,  à  l'audition,  que  la  ré- 
ponse de  l'alto  imite  réellement  le  sujet  proposé  par 
le  soprano  :  l'équivalence  entre  la  quinte  initiale 
{sol,  ?V)  du  soprano  et  la  quarte  {ré,  sol)  de  l'alto 
s'impose  même  si  bien,  que  seul  un  musicien  averti 
peut  observer  l'inégalité  réelle  existant  entre  ces 
deux  intervalles;  et,  lorsque  le  ténor  entrera,  en 
tioisième  lieu,  avec  l'imitation  exacte  du  soprano  à 
l'octave  grave,  il  semblera  toujours  que  l'on  entend 
bien  le  même  dessin  pour  la  troisième  fois,  et  ainsi 
de  suite. 

Ce  qui  constitue  proprement  la  fugue  ou  la  dispo- 
sition «  fuguée  »,  c'est  l'alternance  régulière  d'un 
s^ijet  et  de  sa  réponse  dans  une  même  tnnalité  :  cette 
alternance  n'est  possible  qu'en  vertu  d'une  sorte  de 
postulat,  fondé  sur  l'équivalence  de  la  quinte  qui 
sépare  le  premier  degié  du  cinquième ,  et  de  la 
quarte  qui  sépare  le  cinquième  degré  de  l'octave  du 
premier  {sol-ré  el  ré-sol  de  l'exemple  précédent). 

Ce  «  postulat  »  une  fois  admis,  l'imitation  à  la 
quinte,  qui  a  donné  naisssance  à  la  réponse,  doit  s'y 
conformer,  en  perdant  sa  rigueur  «  canonique  »  pour 
subir  les  h  mutations  »  nécessaires. 

Tant  que  la  polyphonie  naissante  est  à  peu  près 
exclusivement  vocale,  la  disposition  fuguée,  par 
sujet  et  réponse,  reste  à  l'état  de  «  moyen  d'expo- 
sition »,  employé  très  fréquemment,  mais  toujours 
subordonné  aux  exigences  du  texte,  où  chaque 
membre  de  phrase  apporte  avec  lui  un  nouveau  sujet 
mélodique.  Parfois  cependant,  certains  mots  à  signi- 
fication imprécise  et  isolée,  comme  Alléluia.  Ho- 
sanna.  Amen,  sont  déjà  traités  comme  un  simple 
prétexte  aux  développements  contiapontiques,  quj 
s'organisent  alors  d'une  manière  très  semblable  à 
celle  des  instruments  concertants.  Ceux-ci,  qui  ont 
pris,  vers  le  xvii=  siècle,  une  place  assez  importante 
dans  les  manifestations  musicales,  ne  ta-'  lent  pas 
à  s'approprier  les  moyens  polyphoniques  réservés 
jusque-là  aux  voix  seules;  et  comme  dorénavant  les 
paroles  ne  seront  plus  là  pour  imposer  à  la  ligne 
mélodique  le  renouvellement  de  ses  formules,  c'est 
le  sujet  initial  qui  gardera  le  rôle  prépondérant  dans 
toute  la  composition  instrumentale.  Ce  qui  dill'éren- 
cie  le  sujet  de  fugue  des  dessins  mélodiques  procé- 
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dant  par  sujet  et  réponse  dans  les  exposilions  des 
motels,  c'est  qu'il  ne  se  renouvelle  jamais  :  il  est  et 
reste  unique ,  d'un  bout  à  l'autre  d'une  même  fugue. 
L'artifice  à  l'aide  duquel  on  croit  faire,  dans  les 
écoles,  des  fugues  à  plusieurs  sujets,  consisie  en 
réalité,  soit  à  combiner  plusieurs  fugues  en  une 
seule,  soit  à  donner  plus  d'importance  à  un  dessin 
dont  la  véritable  destination  est  de  se  superposer  à 
ce  que  l'on  appelle  le  sujet  principal  :  de  tels  dessins 
ne  sont  donc  pas  autre  cliose  que  des  contresujet'i, 
et  non  des  sujets  dilFérents. 

Du  fait  que  les  paroles  n'agissent  plus  sur  le  sujet 
unique  de  la  fugue  afin  de  le  renouveler,  on  doit 
conclure  que  la  fugue  est,  en  elle- même,  une  forme 
instrumentale,  qui  tire  tout  son  intérêt  de  la  comlii- 
naison  ordonnée  des  sor)s  musicaux,  sans  qu'un 
texte  poétique  ou  littéraire  vienne  y  ajouter  quoi 
que  ce  soit.  Ceci  est  vrai,  même  s'il  s'agil  des 
fugues  vocales,  puisque,  dans  celles-ci,  le  sens  des 
paroles  {Alléluia,  Hosanna,  etc.)  n'a  aucune  action 
sur  l'organisation  musicale  proprement  dite.  Or, 
dans  toute  composition  instrumentale,  exclusive- 
ment si/mp/ionigî/e,  c'est  au  piincipe  de  l'unité  tonale 
que  tout  doit  être  rapporté.  Les  successions  harmo- 
niques ou  mélodiques  ne  sont  intelligibles  que  par 
rapport  à  une  "  dominante  »  ou  à  une  «  tonique  », 
c'est-à-dire  à  l'un  ou  à  l'autie  des  deux  degrés  prin- 
cipaux, qui  sont  en  relation  de  quinte  juste  dans 
toute  gamme  diatonique.  Dans  notre  système  bar- 


SUJET: 


i'JlJ.J>JllJ 


monique,  cette  relation  de  quinte  se  réalise  par  l'on 
chainement  des  harmonies  naturelles  (accords  par- 
faits) appartenant  à  la  dominante  d'une  part,  et,  de 
l'autre,  à  la  tonique  :  cet  enchaînement  est  connu 
sous  le  nom  de  <i  cadence  ».  Une  composition  musi- 
cale quelconque  peut  toujours  être  ramenée  à  cette 
alternance  des  fonctions  {dominante,  tonique,  ou  leurs 
innombrables  succédanés)  qui  constitue  proprement 
la  cadence;  et  le  type  le  plus  simple  de  toute  com- 
position, dans  cet  ordre  d'idées,  c'est  la  fugue, 
laquelle  n'est  précisément  pas  autre  chose,  en  défi- 
nitive, qu'une  formule  de  cadence,  plus  ou  moins 
complexe,  Iraitée  contrapontiquement.  C'est  pour- 
quoi, nous  l'avons  définie  :  «  Une  composition  poly- 
phonique, écrite  en  style  contrepoinlé,  sur  un  thème 
unique  ou  sujet,  exposé  successivement  dans  un 
ordre  tonal  déterminé  par  la  loi  des  cadences.  »  [Cours 
(/•'  Composition  musicale,  2"  livre,  piemière  partie, 
p.  19.) 

Le  mécanisme  tonal  du  sujet  et  de  la  réponse,  tel 
qu'il  nous  est  apparu  dans  le  motet,  fait  ressortir 
déjà  celte  alternance  caractéristique  des  fonctions 
(dominante,  tonique)  par  quoi  s'étalilit  la  cadence. 
Dans  la  fugue,  le  sujet  et  la  réponse,  au  lieu  de 
chevaucher  l'un  sur  l'autre,  d'avoir  cet  aspect  J'es- 
serré  (stretto)  de  l'exemple  précédent,  commencent 
par  s'exposer  alternativement,  l'un  après  l'autre; 
aussi,  l'alternance  de  la  dominante  et  de  la  tonique  y 
esl-elle  encore  plus  apparente  : 


REPONSE: 


■■mwnm{ 


De 


Ton. 


TOTL, 


Dom.. 


Tant  que  l'étendue  mélodique  du  sujet  est  circons- 
crite dans  l'intervalle  de  quinte  (tonique-domi- 
nante) ou  dans  l'intervalle  coirélatif  de  quarte  (do- 
minante-tonique), comme  dans  l'exemple  de  J.-S. 
Bach  (fugues  d  orgue)  ci-dessus,  celte  permutation 
entre  les  fonctions  tonales  du  sujet  et  celles  de  la 
réponse  ne  donne  lieu  à  aucune  difficulté  sérieuse. 
Il  n'en  est  plus  de  même  si  le  sujet  dépasse  ces 
limites  restreintes,  comme  c'est  le  cas  le  plus  fré. 
quenl.  Il  s'ensuit  alors  des  conflits  sans  nombre 
entre  l'obligation  de  maintenir  le  sujet  et  la  ré- 
ponse dans  le  cadre  tonal  (tonique -dominante),  et 
les  exigences  de  l'imitation  stricte  sauvegardant  leur 
identité  thémutique.  Car  il  ne  faut  pas  oublier  que  le 
sujet  et  la  réponse  ne  sont  pas  deux  éléments  dill'é- 
renls,  mais  le  même  thème  unique,  sous  deux  aspects 
rendus  nécessaires  par  un  simple  changement  de 
fonction  :  la  réponse  n'est  qu'un  sujet  adapté,  et  non 
pas  un  autre  personnage,  ainsi  que  tendraient  à  le 
faire  croire  les  dénominations  latines  dux  et 
cornes,  qu'une  incompréhension  coulumière  leur 
a  fait  attribuer  dans  certaines  écoles  étrangères. 
Les  polyphonistes  (qui  savaient  le  latin)  avaient 
appelé  dux,  le  chef,  le  thème  principal,  que  nous 
appelons  «  sujet  »  :  et,  quand  ce  «  chef  »  était  accom- 
pagné par  un  autre  «  personnage  thématique  »  de 
rang  inférieur,  ce  compagnon,  dans  lequel  il  est  aisé 
de  reconnaître  ce  que  nous  appelons  aujourd'hui  le 
«  contresujet  »  (le  <<  compagnon  »  du  n  sujet  »), 
recevait  le  nom  parfaitement  justifié  de  comes. 
Mais  l'application  de  ce  nom  à  la  réponse,  qui  n'est 
aucunement  destinée  à  «  accompagner  le  sujet  », 
puisqu'elle    est    ce    sujet   lui-mè/nu    sous    un    autre 


aspect,  est  une  simple  absurdité  qu'il  est  bon  de 
signaler. 

Le  dessin  contrapontique  destiné  à  accompagner 
le  sujet,  et  qualifié  pour  cette  raison  «  contresujet  » 
(u  contrepoint  »  du  «  sujet  »),  n'est  aucunement 
essentiel  à  la  fugue  :  dans  beaucoup  de  fugues,  et 
non  des  moins  belles,  on  ne  voit  aucun  dessin  ayant 
pour  fonction  précise  d'accompagner  le  sujet;  et 
dans  la  plupart  de  celles  où  ce  dessin  conserve  quel- 
que fixité  au  cours  des  premières  expositions,  il  ne 
tarde  pas  à  disparaître  complètement  par  la  suite. 
C'est  seulement  lorsque  des  règles  de  plus  en  plus 
arliticielles  auiont  réduit  la  fugue  à  un  IravHil  d'é- 
cole «  selon  la  formule  »,  qu'on  verra  le  contresujet 
devenir  un  dessin  fixe,  perpétuellement  présent  avec 
le  sujet  ou  la  réponse,  à  toutes  leurs  entrées,  et 
soumis  en  outre  à  l'obligation  d'être  «  renversahle  », 
c'est-à-dire  constiuit  de  telle  sorte  qu'il  puisse  être 
entendu  aussi  bien  dans  une  partie  supérieure  que 
dans  une  partie  inférieure  à  celle  qui  énonce  le 
sujet  ou  la  réponse. 

Tout  au  contraire,  l'ordre  des  entrées,  réplé  sui- 
vant celui  des  harmonies  déterminatives  des  cadences. 
est  resté  constant  et  intangible,  à  travers  toutes 
les  transformations  de  la  fugue,  depuis  ses  pre- 
miers balbutiements  dans  les  lUcercari  des  compo- 
siteurs ilaliens  du  milieu  du  xvi'  siècle,  jusqu'à  ses 
manifestations  les  plus  complexes  du  xix",  signées 
César  Franck  ou  Camille  .Saint-Saëms,  pour  ne  parler 
que  des  défunts.  Toutefois,  la  notion  de  la  ca(lenc(! 
elle-même  s'est  singulièrement  élargie  au  cours  de 
ces  trois  siècles  :  la  variété  des  formules  harmo- 
niques susceptibles  di:  servir  à  la  cadence  s'est  enri- 
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''hie  considérablement;  mais  le  fond  demeure  le 
même  :  tonique,  dominante,  alternant  entre  elles; 
inflexion  vers  le  ton  relatif,  la  sous-dominante  et 
quelquefois  le  ton  relatif  de  celle-ci;  puis  retour  vers 
la  dominante  et  la  tonique  pour  finir.  Tels  soat  tou- 
jours les  points  principaux  par  lesquels  passe,  plus 
ou  moins,  une  formule  de  cadence  ;  et  la  plupart  des 
expositions  successives  du  sujet  et  d'ane  fu;;iie  (ou 
de  sa  réponse)  suivent  à  peu  de  chose  près  le  même 
parcours  tonal  : 


CADENCE     I 

BU  } 

JIODE  MAJEU 


iTu; 


CADENCE 

DU 

MODE  MINEUR 


Chacun  des  accords  des  cadences  ci-dessus  repré- 
sente le  degré  (ou  la  tonalité  voisine)  alfecté  aux 
entrées  du  sujet  et  de  la  réponse.  Les  usages  de  l'é- 
cole ont  fait  de  ces  types  de  cadences  une  sorte  de 
«  gabarit  »  fixe,  sur  lequel  se  modèlent  toutes  les 
fugues  dites  régulières  ou  complètes;  mais  il  s'en 
faut  de  beaucoup  que  les  compositeurs  de  fugues, 
surtout  les  meilleurs  d'entre  eux,  se  croient  obligés  à 
se  conformer  exactement  à  ces  usages.  Il  en  est  de 
cette  sorte  de  «  passe-partout  »  comme  du  contre- 
sujet  :  l'un  et  l'autre  ne  sont  «  obligatoires  i>  que 
dans  certains  «  concours  »  a'I  Usum  juventults.  Au 
surplus,  ce  «  gabarit  »  représentatif  de  ce  que  l'on 
pourrait  appeler  la  «  fugue  officielle  »,  est  tiés  pos- 
térieur en  date  à  l'époque  de  la  plus  lielle  floraison 
•de  la  fugue,  avec  les  IUcm,  les  Hae^del,  les  Kux,  les 
BuTTSTEDT,  etc.;  celle  formule,  d'ailleurs  excellente 
au  point  de  vue  tonal,  semble  avoir  été  déduite, 
comme  une  sui'te  de  «  moyenne  »,  des  dispositions 
les  plus  usuelles  chez  les  maîtres.  Chez  tous,  on  ren- 
contre toujours  l'allernance  tonique-dominante,  ca- 
ractéiistique  esseniiidle  de  la  cadence;  el  cette  alter- 
nance se  reproduit  autant  de  fois  que  l'exi^'e  le 
nombre  des  parties  polyphoniques,  quelquefois  même 
davantage,  car,  après  une  exposition  initiale  débu- 
tant par  le  suiel,  il  n'est  pas  rare  que  l'on  rencontre 
une  autre  série  d'enirées  commençant  par  la  réponse, 
et  qualifiée  »  contre-exposition  »  dans  la  terminolo- 
gie des  écoles. 

Par  contre,  la  transposition  du  sujet  et  de  la  ré- 
ponse sur  les  degrés  qui  en  changent  le  modo,  et 
que  l'on  appelle  pour  cette  raison  «  exposition  au 
relatif  »  {majeur  ou  mineur  selon  le  mode  primitif 
du  su]et),  si  elle  est  assez  fréquenle  chez  les  bons 
auteurs,  n'a  plus  le  même  caractère  de  nécessité  ab- 
solue. Il  en  est  de  mèrne  de  l'entrée  à  la  sous-domi- 
nante, toujours  considérée  comme  un  complément 
facultatif  de  la  fugue  (comme  de  la  cadence).  Quant 
à  l'entrée  au  relatif  de  la  sous-dominante,  elle  est 
assez  rare  dans  les  œuvres  qui  sont  faites  selon  la 
musique,  et  non  pas  «  selon  la  formule  ».  Il  semble 
même  que  cette  entrée  n'ait  été  introduite  dans  cette 
«  formule  »  oppressive  de  nos  écoles,  qu'aOn  d'obli- 
ger le  jeune  candidat  à  utiliser  son  sujet  sur  lous  les 
degrés  de  la  gamme  diatonique,  le  septième  excepté, 
en  raison  de  l'inaptitude  bien  connue  de  ce  degré  a 
Jecevoir  une  harmonie  véritable. 

Ou  sait  en  eiï'et  que,  selon  nos  usages  harmoniques, 


les  six  premiers  degrés  de  la  gamme  naturelle  dia- 
tonique majeure  sont  censés  porter  un  accord  pat- 
fait  qui  leur  appartient  en  propre  :  un  dessin  mélo- 
dique quelconque  est  donc  susceptible  d'être  imité 
sur  chacun  de  ces  six  degrés,  dont  trois  (I",  IV^  et 
V')  lui  conservent  son  caractère  modal  majeur,  tan- 
dis que  les  trois  autres  ill",  111=  et  VI«)  le  modifient. 
Les  deux  formules  de  cadences  dont  l'école  a  fait  les 
formules  de  fugues  ne  sont  pas  autre  chose  qu'une 
distribution  (différente  suivant  le  mode)  de  ces  six 
degrés,  dans  l'ordre  le  plus  apte  à  renforcer  l'affir- 
mation tonale. 

En  mode  majeur,  cet  ordre  débute  par  le  1='-  et  le 
V»  degré  (cadence  normale);  puis  le  VJ=  et  le  III" 
(cadence  accessoire  au  relatif);  puis  le  IV<=  (complé- 
ment de  la  cadence  principale)  et  le  II'-  (simple  tran- 
sition) ;  enfin,  le  retour  à  la  cadence  normale  en 
forme  conclusive  (V«  degré  et  1"). 

En  mode  mineur,  ce  sont  les  Ml"  et  III»  degrés, 
devenus  les  degrés  principaux  (tonique  et  domi- 
nante), qui  débutent,  afin  de  former  la  cadence  nor- 
male; le  I"  et  le  V'  au  contraire,  devenus  caracté- 
ristiques du  relatif  majeur,  apparaissent  ensuite;  le 
II"  vient  compléter  la  cadence  normale  en  tant  que 
sous-dominante;  enfin  le  1V%  devenu  le  relatif  de  la 
sous-dominante,  ne  sert  plus  que  d'!  transition  pour 
revenir  à  la  cadence  finale  par  le  111=  et  le  V^  degré 
(dominante  et  Ionique  du  mode  mineur). 

Ainsi,  selon  l'école,  la  fugue  se  réduirait  à  une 
série  d'expositions  d'un  sujet  (ou  de  sa  réponse)  sur 
les  six  degrés  principaux  d'une  gamme  quelconque 
(t'a,  ut,  sol,  ré,  la,  mi,  pour  la  tonalité  d'ut  majeur 
ou  de  la  mineur),  dans  l'ordre  le  plus  apte  à  la  ca- 
dence appartenant  au  mode  du  sujet. 

11  va  de  soi  qu'une  telle  fugue,  quels  que  fussent 
l'intérêt  de  son  sujet  et  la  richesse  de  son  slyle  con- 
Irapontique,  serait  d'une  sécheresse  désespérante^  si 
les  enirées  s'y  succédaient  sans  transition,  dans  un 
ordre  fixe  et  prévu  ;  sans  doute,  ce  défaut  n'est  pas 
toujours  suffisamment  banni  de  certaines  fugues 
trop  exclusivement  ic  selon  la  formule  »  :  mais  i4 
existe,  même  dans  le  cadre  rigide  de  l'école,  des 
moyens  destinés  à  y  remédier. 

L'audition  des  impérissables  chefs-d'œuvre  de 
J.-S.  lîACM  appartenant  à  l'art  de  la  fugue  le  plus  pur, 
nous  montre  que  la  musique  n'y  abdique  aucune  de 
ses  prérogatives,  bien  au  contiaire.  Et  si  la  rigueur 
conlrapontique  des  expositions  reste  un  motif  d'iné- 
puisable admiration  pour  le  u  technicien  ",  ce  n'est 
pas  là  seulement  que  le  musicien  trouve  sa  plus 
grande  satisfaction  artistique;  car,  tntie  les  diverses 
expositions,  il  se  passe  aussi  beaucoiq)  de  choses  quL 
méritent  de  retenir  l'attention. 

Pas  plus  que  la  conversation  verbale  ne  consiste 
dans  la  répétition  d'une  «  phrase  toute  faite  »,  la 
conversation  musicale  n'est  la  perpétuelle  imitation 
d'un  «  sujet  tout  fait  »,  que  l'on  se  bornerait  à  répé- 
ter, avec  ou  sans  sa  réponse,  sur  tous  les  degrés 
principaux  de  la  gamme,  se  succédant  en  ordre  va- 
riable, sans  aucune  interruption.  La  «  digression  », 
qui  apporte  à  la  conversation  tout  l'imprévu  et  le 
pittoresque  auxquels  elle  doit  le  principal  de  ses 
charmes,  a  le  même  rôle  dans  la  musique  que  dans 
la  parole.  Chaque  fois  que  le  sujet  ou  sa  réponse  ont 
été  énoncés  par  les  diverses  parties  polyphoniques, 
•  e  musicien  comme  le  «  causeur  »  sait  aussi  "  parler 
d'autre  chose  »,  pour  faire  attendre  et  désirer  la 
prochaine  "  exposition  »  sur  un  autre  degré.  Ces 
fragments  "  épisodiques  »  sont  fails  pour  détendre 
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•'esprit  de  l'auditeiiren  «délournaiil  »  son  attention, 
en  le  »  diverlissaal  »  au  sens  propre  de  ce  mot,  qui 
n'implique  aucune  idée  de  plaisanterie  :  de  là,  leur 
(iénomination  d'  «i  épisodes  >>  ou  de  u  divertis- 
sements ».  Véritable  trnnsitioH  musicale,  l'épisode 
de  fugue  demeure  étroitement  relié,  tant  par  son 
oudre  tonal- que  par  le  choix  de  son  dessin  mélodi- 
que principal  ou  «  conducteur  »,  aux  expositidns 
witre  lesquelles  il  se  place  :  il  emprunte  quelque  chose 
aax  organes  essentiels  de  la  fugue,  au  sujet,  au 
oontresujet  ou  aus  divers  dessins  contrapoutiques 
qui  en  ont  tenu  lieu,  à  tour  de  rôle,  dans  l'une  ou 
l'autre  des  parties;  mais  cet  emprunt  qu'il  fait  d'une 
formule  mélodique  ou  rythmique  provenant  d'une 
exposition,  sert  seulement  de  canevas,  de  point  de 
départ  à  une  imitation  beaucoup  plus  libre  et  plus 
fantaisiste,  astreinte  seulement  à  ne  point  s'éloigner 
Il  op  longtemps  du  cadre  tonal  de  la  fugue,  et  à  n'y 
point  apporter  d'élément  disparate.  11  n'y  a  donc  pas 
d'autre  règle  spéciale  aux  épisodes,  en  principe  ; 
et  les  «  recettes  »  plus  ou  moins  etïicaces  des  écoles 
n'ont  ici  que  la  valeur  que  l'on  veut  bien  leur  attri- 
buer :  la  plus  usitée,  et  peul-èlre  aussi  la  plus  pau- 
vre, est  celle  qui  consiste  à  traiter  le  lambeau  de 
dessin  choisi  à  cet  effet  comme  une  «  marche  d  har- 
UiOnie  »,  procédant  par  «  progressions  »  successives 
et  régulières  que  s'emboîtent  les  unes  dans  les 
autres  comme  un  engrenage  Lien  réglé.  Sans  doule, 
le  grand  Jean-Sébastien  lui-même  n'a  point  dédai- 
gûé  cet  artihce,  suprême  ressource  de  l'improvisa- 
teur aux  abois  :  mais  personne  n'oserait  affirmer 
que  c'est  là  son  principal  titre  à  notre  légitime  admi- 
ration. Combien  celle-ci  se  justilie  mieux  en  pré- 
sence de  ces  chefs-d'œuvre  de  «  combinaisons  »,  où 
qmelque  rappel  du  sujet  reparait  agrandi,  réduit, 
renversé,  au  cours  d'un  épisode,  avec  une  aisance 
teUe  que  ce  «  maximun  de  calcul  »  peut  donner  le 
cJiange,  et  laisser  croire  à  un  «  maximum  de  sponta- 
néité ».  Faut-il  rappeler  que  ce  n'est  jamais  là  qu'une 
apparence,  et  que  de  tels  «  mécanismes  de  préci- 
sion »  ne  sortent  jamais,  quoi  qu'on  en  pense,"  tout 
aimés  du  cerveau  de  l'auteur  »,  telle  Minerve  du 
cerveau  de  Jupiter? 

lin  tant  que  «  transitions  »,  les  parties  épisodiques 
de  la  fugue  sont  nécessairement  en  mouvement  au 
[lajnt  de  vue  tonal,  c'est-à-dire  qu'elles  sont  exacte- 
ment le  coiUraire  des  cadences,  dont  l'objet  propre 
est  de  fixer  la  tonalité.  Cette  opposition  perpé- 
tuelle entre  les  parties  «  en  mouvement  »  et  les 
parties  «  en  repos  »,  au  point  de  vue  tonal,  est  une 
des  lois  fondamentales  de  toute  composilion  ordon- 
nj'.n;  et  c'est  avec  raison  que  l'on  a  vu  dans  les  «  dl- 
vpitissements  »  les  prodromes  de  ce  qui  devait  cons- 
tituer un  peu  plus  tard  les  «  développements  », 
dans  les  pièces  sym phoniques  dont  la  suite  et  la 
sonate  sont  les  prototypes.  Ce  qui  «  s'expose  »  reste 
eu  placi',  et  ce  qui  ne  reste  pas  en  place  «  marche  »  : 
cet  axiome,  en  dépit  de  son  apparente  naïveté, 
pourrait  être  avantageusement  médité  —  et  res- 
pecté —  par  beaucoup  de  compositeurs,  pour  le  plus 
jjc.ind  bien  de  leurs  œuvres. 

C'est  en  veiiu  de  ce  principe  si  simple  que  les 
il  expositions  »  alternent  avec  les  «  épisodes  »  dans 
IttCugue,  et  que  les  «  épisodes  »  tendent  à  prendre 
de  plus  en  plus  d'importance,  à  mesure  que  les 
■(  expositions  »  tonales  se  multiplient,  jusqu'au  mo- 
ntent lixé  pour  la  cadence  liiiale.  Celle-ci  doit  être 


d'autant  plus  affirmative  que  la  fantaisie  épisodique 
de  l'auleur  l'a  entraîné  plus  loin  dans  ses  pérégri- 
nations modulantes  :  c'est  pourquoi,  l'école  tutélaire 
a  pourvu  par  avance  à  cet  équilibre  nécessaire  par 
une  «  recette  »,  dont  l'emploi  rigoureux  n'est  pas 
très  fréquent,  en  dehors  des  «  loges  de  concours  »  et 
des  «  corridors  »  qui  y  mènent. 

Après  les  combinaisons  épisodiques  qui  s'ap- 
parentent de  plus  ou  moins  loin  à  celles  de  J.-S. 
Bach,  on  a  l'usage  d'aboutir  à  une  belle  pédale  de 
dominante,  dont  l'opportunité  se  fait  généralement 
sentir;  mais  au  lieu  que  cette  «  pédale  »  soit  le 
signal  de  la  cadence  finale,  sa  raison  d'être  logique, 
on  la  fait  servir  de  préambule  à  une  sorte  de  Da 
Capo,  beaucoup  moins  juslilié,  qui  consiste  à  recom- 
mencer l'exposition  initiale,  en,  la  dépouillant  de 
son  contresujet,  lequel  cède  la  place  à  des  entrées 
de  plus  en  plus  rapprochées  du  sujet  et  de  la  ré- 
ponse, alléctant  la  forme  dite  «  strette  »,  dont  nous 
avons  donné  un  spécimen  caracléristique  dans  les 
premières  mesures  du  motet  Cœnantihiis  illi^.  Alors 
commence  un  étalage  de  «  stiettes  »  etd'  «  épisodes 
eu  strette  »,  qui  ne  cesse  qu'avec  l'épuisement  des 
combinaisons  praticables  (ou  celui  de  l'auteur  lui- 
même),  et  qui  se  termine  par  une  péd'de  de  tonique, 
où  il  n'est  plus  guère  possible  de  reconnaître  la 
contre-partie  de  la  pédale  de  dominante,  destinée 
originairement  à  former  avec  elle  la  cadence  finale. 

Est-il  besoin  d'ajouter  que  cette  dernière  partie 
de  la  «  fugue  selon  la  formule  »  est  absente  de  nos 
belles  fugues  classiques,  où  il  y  a  vraiment  «  une 
place  pour  chaque  chose  et  chaque  chose  à  sa  place  », 
ainsi  que  l'exige  le  respect  de  I'  rdre? 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  ne  faut  point  trop  médire  de 
la  «  formule  d'école  »  qui  a  fait  de  Li  fugue  un  tra- 
vail purement  pédagogique,  au  lieu  d'une  véritable 
forme  de  composition  musicale.  Cel  abâtardisse- 
ment delà  fugue  est  imputable  bien  moins  à  la  for- 
mule elle-même  qu'à  son  application  étroite  et  inin- 
telligente. Ici  encore,  c'est  c  la  lettre  »  qui  a  tué 
«  l'esprit  »  :  l'accessoire  a  pris  le  pas  sur  le  princi- 
pal. Comme  dans  les  antiques  liicercari,  c'est  bien  de 
u  rechercher»  lasolution  de  véritables  «  casse-tête  » 
contraponliques  qu'il  s'agit  toujoui'S,  et  les  maîtres 
du  xvu''  siècle  n'y  élaient  pas  moins  habiles  que 
nous  :  mais  ils  prenaient  bien  garde  de  mettre  la 
combinaison  au  service  de  la  musique,  à  l'inverse 
de  tant  de  lauréats  de  concours  contemporains.  A 
côté  de  ces  «  problèmes  d'échecs  »,  où  l'auditeur 
seul  est  c(  fait  mat  »  eu  queli]ues  coups,  il  ne  manque 
point,  heureusement,  d'oeuvres  saines,  vigoureuses, 
vivantes  et  expressives,  quoique  conformes  en  tous 
points  à  l'excellente  et  respectable  o  l'ormule  »,  dont 
ou  vient  de  donner  une  description  exacte,  sinon 
complète. 

Et  s'il  est  vrai  que  la  fugue,  intelligemment  traitée 
et  musicalement  comprise,  n'est  pas  la  aeule  forme 
d'étude  nécessaire  à  la  préparation  technique  d'un 
compositeur,  ainsi  qu'on  le  croit  encore  trop  souvent, 
il  demeure  certain  que  cette  l'oime  est,  de  beaucoup, 
la  plus  apte  de  toutes  à  familiariser  l'esprit,  dans  un 
cadre  volontairement  restreint,  avec  tous  les  problè- 
mes de  tonalité,  de  modulations,  d'expositions  et  de 
développements  variés,  qui  se  poseront  plus  tard, 
avec  plus  d'ampleur  et  de  complexité,  d.ms  n'importe 
lequel  des  genres  si  divers  dont  l'ensemble  constitue 
l'art  de  la  composition  musicale. 


Auguste  SÉRIEYX. 


MONODIE  ET  LIED 


Par  M.  Théodore  QEROLD 
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Les  termes  de  «  monodie  »  el  de  «  lied  »  peuvent 
quelquefois  être  employés  indifféremment  pour-  le 
même  chant.  Ce|iendaiit  leur  si,i;nification  n'est  pas 
absolument  identique.  Le  sens  du  mot  «  monodie  » 
est  sons  certains  lappoi ts  plus  large,  plus  généT-al, 
sous  d'autres  plus  resiieint  que  celui  de  "  lied  ».  l'ai' 
monodie,  on  désij;ne  tout  d'abord  (conformémeni  à 
l'étymologie  de  ce  mot)  une  mélodie  pour  une  voix, 
avec  ou  sans  accompagnement  instrumental.  La 
structure  mélodique  de  ces  compositions  n'entre, 
au  moins  piimilivement,  pas  en  ligne  de  compte.  Au 
domaine  de  la  monodie  appartiennent  les  mélodies 
pour  une  voix  de  ranti(]uité,  autant  que  nous  les 
connaissons,  ensuite  tout  le  répertoire  grégorien, 
puis  les  ('hansons  des  troubadours,  trouvères  et  min 
nesiinger.  Mais  il  faudra  faire  rentrer  dans  la  même 
catégorie  les  ballades,  caccie,  madrigaux  écrits  pour 
une  voix  avec  accompagnement  d'instruments,  et 
qui  eurent  une  si  grande  vogue  au  xiv"  siècle  tant  en 
Italie  qu'en  France.  Au  siècle  suivant,  la  monodie  est 
peu  à  peu  refoulée  à  l'artière-plan  parle  magnilique 
développement  de  la  musique  vocale  poIyphonii]ue 
qui  atteint  sa  pleine  floraison  au  xvi'  siècle.  Mais, 
déjà  vers  1600,  l'art  nionodique  reprend  une  place 
prédominante  :  la  musique  dramatique  est  née,  et 
avec  le  développement  de  l'opéra  marche  de  pair 
celui  des  airs,  ariettes,  ariosos,  oavatines,  monolo- 
gues, formes  qui  se  retrouvent  également  dans  cer- 
taines compositions  relij;ieuses  :  oratorios,  cantates, 
messes.  En  outre,  la  monodie  purement  lyrique, 
avec  accompagnement  instrumental,  destinée  an 
concert  ou  à  la  musiqun  de  chambre,  prend  un  nou- 
vel essor,  au  xvn=  siècle  presque  exclusivement 
en  Italie,  mais  bientôt  aussi  dans  d'autres  pavs.  Klle 
apparaît  sous  des  formes  très  variées  et  sous  les  noms 
les  plus  divers,  entre  autres  celui  de  «  lied  ». 

Le  mot  11  lied  »,  d'origine  allemande,  il  est  pres- 
que inutile  de  le  dire,  a  été  introduit  en  France,  dans 
les  dernières  années  du  xix"  siècle,  pour  désigner  une 
petite  composition  vocale  ou  instrumentale  de  ca- 
ractère plutôt  intime,  d'une  coupe  assez  simple  et 
régulière,  mais  d'une  facture  artistique.  En  Allema- 
gne, le  mot  était  employé  dès  le  moyen  âge  pour 
une  pièce  de  poésie  lyrique  destinée  à  être  chantée, 
et  soumise  à  des  règles  fixes.  A  certains  égards,  le 
lied  rentre  dans  la  catégorie  de  la  monodie  ou,  si 
l'on  préfère,  certaines  monodies  appartiennent  au 
genre  du  lied.  Toutfs  les  chansons  lyriques  du  xii= 
el  du  xiii»  siècle,  françaises,  allemandes,  italiennes, 
espagnoles,  latines,  de  même  que  les  chansons  à 


danser  d'allure  populaire,  se  rangent  par  leur  stro*- 
turo  régulière  et  par  le  petit  nombre  de  leurs  motiis 
musicaux  dans  la  catégorie  du  lied.  Il  en  va  de  même 
|ionr  certains  madrigaux  et  rondeaux  du  xiv°  siècle. 
Mais,  d'autre  part,  le  domaine  du  lied  s'élargit  rapi- 
dement. Tandis  que  la  monodie  ne  comporte  quic 
des  chants  pour  une  voix,  le  lied  peut  être  écrit 
pour  deux,  trois  voix  ou  davantage.  Les  motets  dm 
XIII'  siècle,  les  chansons  polyphoniques  des  xV  et 
xvi=,  les  psaumes  et  cantiques  protestants  écrits  à 
plusieurs  parties,  un  nombre  incommensurable  de 
petites  compositions  pour  chœurs  d'hommes,  de 
femmes  ou  de  voix  mixtes,  avec  ou  sans  accompa- 
gnement instrumental,  appartiennent  au  genre  du 
lied. 

l'jifin,  au  contraire  de  1-  monodie,  le  lied  n'est 
pas  forcément  lié  à  un  texte.  Déjà  bien  avant  que 
MeiNdelssohn  eiàt  écrit  SOS  Lteder  ohne  Worte,  on  àvalil 
composé  des  morceaux  du  type  lied  seulement  poisr 
instruments.  Tout  en  conservant  jusqu'à  un  certain 
point  le  type  primitif,  ces  compositions  présentent, 
depuis  leur  première  apparition  jusqu'aux  temps 
actuels,  des  variétés  de  forme  assez  considérables. 

Les  pages  qui  vont  suivre  ne  doivent  pas  être  une 
histoire  du  lied  et  de  la  monodie;  elles  ont  unique- 
ment pour  but  de  donner  un  aperçu  des  différentes 
formes,  d'étudier  leur  structure  tt  d'indiquer  les 
moilillcations  que  celle-ci  a  pu  subir  au  cours  des 
siècles.  Il  sera  néanmoins  nécessaire  de  procédter 
chronologiquement,  l'évolution  de  certaines  formos 
n'étant  réellement  compréhensible  que  par  rétude 
du  développement  général  ou  même  par  l'intluenw; 
de  certains  genres  littéraires  à  des  époques  déte«- 
minées. 

Nous  nous  arrêterons  un  peu  plus  longuement 
aux  époques  qui  marquent  un  point  de  départ  ou  iwi 
tournant  dans  l'évolution  du  genre  du  lied  et  de  la 
monodie,  ou  encore  aux  questions  qui  offrent  ma- 
tière à  discussion,  tandis  que  des  périodes  ne  posant 
aucun  problème  important  ou  qui  auront  déjà  fait 
l'objet  d'études  nombreuses  pourront  être  traitées 
plus  rapidement. 

LES  FORMES  DE   LA   MUSIQUE  VOCALE 
DE  LANTtQUITÉ 

BiuLioGRAPHiE.  —  Lc  grand  •juvraged'A.  Grvmiwi:  -.Bidoir.-  tfc 
théorie  de  lu  nmsiqvc  <fe  rantiiiutlc,  I-Il.  Gand,  1873  el_  1S81,  resie 
tniijoui's  en  tèle  ;  v.  aussi,  corama  osnopl^raeut,  du  même  auleoj, 
Ui  Miktiièe  antique,  J?95,  et  GEViERTet,  VoLUiJBAPP,  Les  Prsbti^rnis 
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musicaux  iVAHslotc,  1903.  Parmi  les  autres  ouvrages,  nous  ue 
citerons  que  les  plus  récents,  où  l'on  trouvera  la  littérature 
antérieure:  L.  l-.\i.o\,  ArislDJciic  de  Tareiilc,  1904;  EjiMANOEr,, 
ta  Musique  grecque  antique,  dans  cette  Encyrlopcilic,  191 1  ;  II.  Uie- 
MANN,  Ilimiibuch  lier  hlusihgeschichtc,  I,  2"  éJil.,  1919;  l'article 
Aolike  de  Abert,  dan?  le  Hamibuch  d'ADLEE,  1924;  Tu.  Rei- 
NACH,  La  Musiqnc  grecque,  1926. 

Nos  coiinaissaaces  sur  la  musique  de  la  plupart 
des  peuples  de  l'aiitiquilé  sont  très  fragmentaires 
Nous  savons  par  des  récils  historiques  ou  poétiques 
que,  dans  certaines  circonstances,  on  exécutait  des 
/iiorceaux  de  musique;  nous  possédons  les  te.xtes 
d'un  certain  nombre  de  pièCHS  lyriques,  telles  les 
psaumes  des  Hébreux  ou  d'autres  cantiques  du 
même  genre;  nous  connaissons  aussi,  au  moins  de 
nom,  les  principaux  instruments  en  usage  dans  les 
temps  anciens  ;  nous  possédons  des  reproductions 
iconographiques  de  cortèges  avec  musique,  de  con- 
certs privés;  ce  qui  manque,  c'est  la  musique  elle- 
même.  Seuls,  quelques  documents  de  musique  grec- 
qiie  sont  parvenus  jusqu'à  nous.  Mais  pour  les  Grecs 
encore  nous  sommes  partagés  assez  inégnlement.  Si 
des  écrits  divers  et  nombreux  nous  renseignent  assez 
à  fond  sur  l'histoire  et  la  théorie  de  la  musique  hel- 
lénique, une  dizaine  de  compositions  musicales  seu- 
leînent  nous  ont  été  conservées,  quelques-unes  mêmei 
malheureusement,  à  l'état  de  fraj,'ments.  Et  encore 
une  seule,  une  partie  d'un  chœur  de  VOreste  d'Euri- 
pide, remonte  à  l'âge  classique,  toutes  les  autres  ap- 
partiennent à  une  période  qui  s'étend  entre  le  ne  siè- 
cle avant  Jésus-Christ  et  le  iii°  de  l'ère  chrétienne- 
Ces  restes  vénérables  sont,  malgré  tout,  d'un  appu' 
précieux,  car  ils  éclairent  et  complètent  ce  que  les 
théoriciens  ont  exposé. 

La  musique  des  plus  anciens  poèmes  grecs  était 
très  simple;  elle  consistait  en  une  seide  phrase  mu- 
'sicale  correspondant  à  un  vers  et  répétée  pour  toute  la 
durée  du  moiceau.  On  peut  admettre  que  cette  can- 
tilène  restait  enfermée  dans  une  étendue  restreinte. 
C'est  le  même  principe  que  l'on  retrouvera  dans  les 
chansons  de  peste  du  moyen  âge. 

Mais  très  tôt,  on  rencontre  des  coupes  moins  élémen- 
taires; on  peut  les  diviser  en  deux  catégories  :  les 
«chants  strophiques,  dans  lesquels  la  mélodie  du  pre- 
mier couplet  était  reprise,  sans  changements,  pour 
tous  les  autres,  et  les  chants  commatiques,  c'esl-à- 
dire  découpés  en  sections  mélodiques  (y.oiji^uaTa)  d'i- 
négale longueur,  et  ayant  chacune  une  caiitilène  dil'- 
féTenle.  Le  premier  de  ces  deux  types  était  employé 
dans  la  lyrique  chorale  accompagnée  de  danses,  la 
plupart  des  choeurs  des  tragédies,  les  chansons  des- 
tinées plutôt  à  une  audition  privée.  Au  second  type 
apparlenaient  :  le  nom  citharodique,  ceitains  chants 
scéniques,  le  nouveau  dilliyrambe. 

Les  chants  pour  chœur  ont  joué  un  rôle  très  con- 
sidérable dans  l'évolution  de  la  musique  grecque. 
fîappelotis-nous  pourtant  que  les  Grecs  ne  connais- 
saient pas  la  musique  polyphonique;  les  chœurs 
étaient  exécutés  à  l'unisson,  le  chant  était  tout  au 
plus  redoublé  en  octaves,  quand  aux  voix  des  hom- 
mes s'adjoignaient  celles  des  enfants.  Par  contre,  ;i 
la  poésie  et  à  la  musique  s'ajoutait  un  troisième  élé- 
•tnent,  la  danse,  ou  plus  spécialement  des  mouve- 
ments d<!  marche,  des  évolutions  d'ensemble,  des 
attitudes  de  corps,  des  gestes  de  la  main.  Quant  aux 
formes, elles  olFreut  l'aspect  d'une  très  grande  variété. 

D'après  lalradition,  le  chant  clioral  tirait  son  oii- 
.giue  de  l'île  de  Crète.  Parmi  les  types  principaux,  i| 
■faut  nommer  le  péan,  primitivement  un  chant  magi- 
'Hwa  pour  appeler  la  guérison,  plus  tard  un  hymne 


en  l'honneur  d'Apollon,  avec  diverses  variétés  :  le 
péiin  de  tahle,  le  péan  de  combat.  La  pyrrhiqiw  était 
une  danse  spécialement  guerrière.  Le  terme  d'hypor- 
chèmc,  appliqué  d'abord  à  une  composition  dans 
laquelle  la  danse  dominait  sur  la  poésie  et  la  musi- 
que, devint  un  mot  colleclif  pour  toute  danse  chan- 
tée et  mimée.  De  Crète,  le  chant  choral  orchéstique  fui 
importé  à  Sparte.  Vers  le  dernier  tiers  du  vu"^  siècle, 
nous  y  trouvons  Alkuan,  musicien  venu  de  Sardes; 
parmi  ses  compositions  élégantes  et  enjouées,  il  faut 
signalerles  Parlliénies,  chants  pour  chœurs  déjeunes 
filles,  dont  un  assez  important  fragment,  en  stro- 
phes de  quatre  périodes  toutes  pareilles,  est  par- 
venu jusqu'à  nous.  C'est  du  reste  le  seul  document 
un  peu  complet  qui  nous  soit  resté  de  cette  époque. 
Les  poésies  de  Stésichore  et  d'ibycos  sont  déjà  un  peu 
plus  compliquées,  mais  c'est  chez  Pindare  seulement 
que  l'on  trouve  des  strophes  d'une  structure  très  va- 
riée, d'une  facture  riche  et  même  grandiose. 

Les  chants  strophiques  n'avaient  àexpiimer  qu'un 
senliment  plutôt  général  et  un  peu  vague;  en  exa- 
minant les  poésies  de  la  lyrique  chorale,  on  s'aper- 
çoitque  leslongues  et  les  brèves  se  reproduisent  exac- 
tement vers  pour  vers  d'une  strophe  à  l'autre,  tandis 
([ue  le  placement  des  accents  prosodiques  dans  les 
vers  qui  se  correspondent  ne  fait  apparemment  l'objet 
d'aucune  recherche  intentioimelle.  On  peut  en  con- 
clure que  l'auteur  faisait  d'abord  œuvre  de  musicien, 
qu'il  lixait  la  mélodie  et  sa  forme  rythmique  avant 
d'établir  le  texte  poétique'. 

Cependant,  on  cherche  assez  tôt  à  varier  un  peu 
cette  forme  très  simple,  en  faisant  alterner  deux  ou 
plusieurs  strophes  de  coupe  dilTérente.  On  imagine 
de  réunir  les  strophes  en  groupes,  dénommés  peri- 
copes,  composés  d'une  strophe,  d'une  antistrophe 
reproduisant  exactement  la  mélodie  et  le  schéma 
rythmique  de  la  slrophe,  et  d'une  épode  dilférente 
au  point  de  vue  de  la  structure  musicale  et  poétique. 
Le  dithyrambe  avait  aussi  primitivement  cette  coupe. 
Les  mélodies  de  ces  chants  pour  chœur  étaient  du 
reste  très  simples,  renfermées  dans  un  ambitus  res- 
treint et  ne  comportant  pas  de  changement  de  mode 
ni  de  mesure.  Gevaert  renvoie,  sur  ce  point,  avec  rai- 
son, à  la  réponse  au  quinzième  problème  d'AnisTOTB. 
«  Les  dithyrambes,  dit  l'auteur  grec,  depuis  qu'ils 
sont  devenus  imitatifs  [c'est- à-dire  dramatiques], 
n'ont  plus  d'antistrophes,  tandis  qu'ils  en  avaient 
jadis.  La  cause  en  est  qu'anciennement  les  chœurs 
élaient  composés  de  citoyens  libres  (ol  èXsûÔspoi 
r/ôpî'jo'/).  Comme  il  eût  été  malaisé  de  faire  chanter 
une  collectivité  à  la  façon  des  virtuoses,  on  ne 
donnait  à  exécuter  au  chœur  que  des  mélodies  com- 
prises dans  une  échelle  unique.  Car  opérer  de  nom- 
breuses transitions  est  plus  facile  à  un  soliste  qu'à 
une  masse,  et  plus  facile  au  musicien  de  profession 
qu'à  ceux  qui  doivent  garder  leur  personnalité  mo- 
rale. Aussi,  composait-on  pour  ceux-ci  des  mélodies 
plus  simples.  Or  l'antistrophe  est  simple,  car  elle 
conserve  le  même  rythme  [que  la  strophe]  et  ne  se 
mesure  que  par  une  seule  unité  [musicale]-.  » 

A  l'époque  où  ces  lignes  étaient  écrites,  la  coupe 
stropliique  n'était  plus  employée  dans  aucune  des 
deux  classes  de  compositions  lyriques  chorales  des- 
tinées à  l'exécution  publique;  par  contre,  elle  était 
encore  en  usage  dans  la  tragédie.  C'est  la  forme  de 
quatre  chœurs  orchestiques  consliluant  l'intermède 


1.  V.  GtvAKKT  et  Vui.f.cuArr,  Problèmes  fV Aristote,  p.  275. 

2.  Ibid.,  [1.  05-07. 
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lyrique  de  chaque  traf;édie,  mais  également  de  cer- 
tains cliœurs  encadrés  dans  l'action.  C'est  le  cas,  du 
moins,  pour  les  tragédies  d'Escliyle;  ici  encore,  le 
chant  était  simple,  puisqu'il  était  exécuté  par  des 
citoyens,  auxquels  on  ne  pouvait  demander  de  faire 
face  à  des  diflicultés  techniques.  Parfois,  une  ou  plu- 
sieurs paires  de  strophes  égales  sont  suivies  d'une 
strophe  isolée  de  rythme  dilférent.  Chez  Euripide,  on 
trouve  également  des  monodies  ou  des  morceaux 
dialogues  dans  lesquels  à  une  paire  de  strophes  suc- 
cèdent un  certahi  nombre  de  sections  lihres. 

A  la  catégorie  du  lied  strophique  simple  appar- 
tiennent enhn  les  chansons  destinées  à  l'audition 
privée.  Tandis  qun  la  lyrique  chorale  se  développait  à 
Sparte  et  ensuite  dans  d'autres  régions  de  la  Grèce, 
le  chant  pour  une  voix  seule  avait  aussi  évolué. 
Archiloque  de  Paros  (milieu  du  vu"  siècle)  avait  non 
seulement  donné  à  ses  poésies  un  caractère  beau- 
coup plus  subjeclif  que  ses  prédécesseurs,  il  y  avait 
encore  introduit  de  nouveaux  rythmes  et  de  nouvelles 
formes  de  périodes  et  Je  strophes.  Sous  se  rapport, 
il  exeica  une  intluence  considérable  sur  l'école  les- 
bienne dont  les  représentants  les  plus  célèbres  sont 
Alcée  et  Sapho.  Des  trois  genres  de  chansons 
qu'Alcée  cultive,  chants  politiques  et  guerriers,  chan- 
sons de  table,  chansons  d'amoureux,  assez  peu  de 
chose  nous  est  resté.  Les  fragments  de  Sapho  sont 
nombreux,  mais  généralement  très  courts.  Toute 
cette  poésie  est  en  partie  basée  sur  des  formes  popu- 
laires, entre  autres  les  mètres  logaédiques,  de  carac- 
tère si  musical.  Ces  petites  pièces  étaient  destinées 
à  être  chantées  avec  accompagnement  du  burbiton 
(type  svelte  de  la  cithare  ou  peut-être  sorte  de  luth) 
et  de  la  pectis.  Ce  dernier  instrument,  ainsi  que  \a.ma- 
yadis  (appartenant  tous  deux  au  type  du  psallérionl 
étaient  également  employés  par  Ariacréon  et  par 
Ibycos,  qui  sous  certains  rapports  continuent  l'école 
lesbienne.  Il  est  prolbndémenl  regrettable  qu'aucun 
docuiirent  mirsical  provenant  de  l'un  de  ces  poètes 
ne  soit  parverru  jusqu'à  nous. 

Les  scolies  étaient  des  chansons  que  l'on  enton- 
nait au  symposion,  à  la  fin  du  repas;  chaque  con- 
vive devait  chanter  à  son  tour.  A  Athènes,  ces  chan- 
sons avaient  un  caractère  politique  ou  moralisateur. 
De  même  que  chez  nous,  à  l'époque  oi^i  l'on  aimai' 
chanter  au  dessert,  il  n'était  pas  nécessaire  d'appor- 
ter une  mélodie  nouvelle,  et  les  chanteurs  athéniens 
se  contentaient  en  général  d'adapter  leurs  vers  à  un 
limbri'.  Les  noms  de  deux  timbres  fameux  nous  ont 
été  conservés;  l'un  s'appelait  l'aie  d'Admète,  l'autre 
Vuir  d'IlarmO'lios. 

Pour  la  musique  de  toute  cette  classe  de  chants 
non  destinés  à  une  exécution  publique,  nous  en  som- 
mes à  peu  près  réduits  aux  conjectures  basées  sur 
lies  fragments  poétiques.  Une  mélodie  pourtant  nous 
a  été  conservée.  C'est  celle  de  la  petite  chanson  for- 
marrt  l'épitîiphe  de  Seikilos,  gravée  sur  une  colon- 
nette  à  Tralles,  en  Asie  Mineure.  Elle  est  assez  ré- 
cente, car  elle  date  probablement  du  i"'  siècle  après 
Jésus-Christ'.  La  mélodie  est  foimée  de  quatre  mem- 
bres de  phrasi's  musicales  correspondant  à  celles 
du  texte;  dès  le  début,  elle  monte  par  un  saut  de 

1.  Cette  mélodie  ay;int  6të  reproduite  souvent  (t.  Revue  ries  études 
grecques.  180i,  Gevaeut,  Mélopée  antique,  Abert  dans  te  Handbueft 
d'AoLEB,  Th.  Rpinach,  La  Musique  grecque)^  entre  autres  dans  cette 
K iictjelopédie  mè'ne  par  M,  Emmanoel,  nous  jugeons  inutile  de  ta 
donner  encore  une  fois. 

Le  destin  de  cette  pierre  est  curieux  ;  elle  fut  découverte  par 
M.  Rainsay  en  18S3;  quarante  ans  après,  elle  a  de  nouveau  disparu, 
|ors  de  l'incendie  de  Sinyrne  en  1923. 


quirrte  jusqu'à  la  note  la  plus  élevée  de  la  pièce;  les 
deux  phrases  du  milieu  restent  dans  une  tessiture 
plus  grave,  tandis  que  la  dernière  lient  une  ligne 
descendante,  l'die  est  du  mode  iastien,  généralement 
employé  pour  ces  chansons  privées. 

Les  compositions  commatù/ues  sont  des  chants  di- 
visés en  sections  libres.  Ce  fut  la  coupe  des  monodies 
lyriques,  des  nomes  chantés  avec  accompagnement 
de  cithare,  du  nouveau  dithyrambe  et  d'un  certain 
nombre  de  chants  dramatiques. 

Rappelons  que  le  terme  de  nome  (v  V^s)  désignait 
un  thème  mélodique  consacré,  une  cantiléne-type 
considérée  comme  d'origine  presque  divine  et  ser- 
vant de  point  de  départ  à  toute  sorte  de  composi- 
tions musicales,  soit  un  morceau  vocal  ou  instru- 
mental destiné  à  être  exécuté  en  public  par  un  ar- 
tiste isolé-. 

Le  nome  citharique  était  primitivement  un  hymne 
à  Apollon,  chanté  en  chœur.  D'après  la  tradition,  ce 
fut  Chuysothemis  qui  le  premier  l'exécuta  en  solo. 
Tkbpandre  le  développa,  Pmrv.ms  et  Timothée  lui  don- 
nérerrt  un  caractère  nouveau. 

Tandis  qrre,  dans  les  chants  slrophiques,  le  dessin 
de  la  cantriène  vocale  ne  dépendait  pas  de  l'accen- 
tuation des  mots,  dans  le  nome  commatique,  la 
Utine  mélodique  était  déterminée  par  les  accents 
toniques  qui  se  rencontraient  dans  le  texte;  il  était 
interdit  de  dépasser  dans  une  des  syllabes  d'un  mot  en 
hauteur  la  note  placée  sur  la  syllabe  accentuée  de  ce 
même  mot.  Sur  les  voyelles  marquées  d'un  accent 
circontlexe,  on  corrstate  généralement  un  groupe  de 
deux  notes  descendantes.  La  quantité  des  syllabes 
détermirrait  les  durées  rythmiques  de  la  mélodie. 
11  n'était  donc  pas  possil)le  d'employer,  comme  dans 
les  petites  chansons  stropbiques,  une  mélodie  déjà 
Connue  et  de  lui  adapter  des  paroles;  le  musicien, 
au  contraire,  composait  sa  mélodie  d'après  le  texte. 
Du  reste,  Aristote  dit  expressément:  «  Dans  le  nome 
les  mélodies  variaient  sans  cesse,  de  même  que 
les  paroles,  avec  l'action  qu'elles  avaient  à  rendre.  » 
(Pro6/.  XV.) 

Nous  possédons  encore  quelques  exemples  de  mé- 
lodies commatiques;  les  plus  simples  sorrl  Vhijmne  à 
Hi'liiS  et  celle  à  IVf'mt'.sis,  composées  par  Mésouède 
(V.  130  après  Jésus-Chiist).  On  peut  les  diviser  cha- 
cune en  cinq  sections,  séparées  par  des  interludes 
instrumentaux,  tandis  qu'un  prélude  et  un  postlude 
également  joués  sur  des  instr-umenls  ouvraient  et 
terminaient  la  composition. 

L'hymne  au  soleil  appartient  à  l'une  des  harmo- 
nies principales  de  la  citharodie,  le  dnrisii.  La  mé- 
lodie n'est  pas  très  variée,  quoique  changeant  dans 
chaqire  section;  presque  tout  son  parcour-s  se  ren- 
lerme  dans  l'intervalle  de  la  quinte  modèle.  Le 
rythme  est  essentiellement  anapestique.  C'est  aussi 
celui  qui  prédomine  dans  l'hymne  à  N^mésis.  Sou 
mode  est  l'ias^iert  ;'e/àc/(^  (correspondant  au  huitième 
mode  ecclésiastique).  Vambitu^  est  moins  restreint 
que  celui  de  Vliymnc  à  Uéiios;  il  embrasse  une  neu- 
vième; la  cantilène  est  néanmoins  assez  monotone. 

Les  hymnes  découvertes  en  1890  sont  d'une  facture 
plus  artistique.  Elles  aussi  sont  relativement  récen- 
tes; elles  remontent  cependant  à  la  seconde  moitié 
du  11=  siècle  avant  Jésus-Christ.  Toutes  deux  sont 
incomplètement  conser  vées.  De  la  première  nous  pos- 
sédons au  moins  deux  sections  à  peu  prés  lestitua- 
bles,  la  troisième  est  tronquée.  Quant  à  la  seconde 


2.  Gevaert  et  Voi.LGRArr,  Problèmes,  p.  307. 
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hymne,  bien  plus  étendue,  il  a  fallu  toute  la  saga- 
cité des  hellénistes  et  archéologues  pouc  la  reconsti- 
tuer, avi'c  de  nombreuses  conjectures. 

Dans  la  première  de  ces  deux  hymnes,  l'introduc- 
tion est  relativement  simple;  par  contre,  ladeuxiéme 
section,  du  reste  bien  conservée,  se  distingue  par 
une  modulalion  à  la  quinte  aiguë  et  un  changement 
de  genre.  Tandis  que  la  première  el  la  troisième  sec- 
tion sont  essentiellement  consacrées  à  la  glorilica- 
tion  d'Apollon,  la  seconde  décrit  la  procession  des 
pèlerins,  leurs  sacrifices  et  leurs  hymnes,  avec  un 
déploiement  d'art  technique  qui,  intentionnellement, 
fait  ressortir  cette  partie'. 

Dans  le  milieu  du  v  siècle,  le  nome  citharodique 
subit  une  nouvelle  transformation,  il  devint  un  air 
de  concert.  C'est  Phrynis  qui  opéra  la  réforme,  intro- 
duisant à  côté  de  l'Iiexamelre  ti-aditionnel  des  r>th- 
mes  libres,  et  étendant  la  mélodie  au  delà  de  l'inter- 
valle de  la  septième.  Il  fut  dépassé  encore  par  son 
élève  T;mothée  (né  vers  44o  à  Milel),  qui  ajouta 
une  douzième  corde  à  la  cithare  et  rechercha  des 
effets  de  musique  iniitative.  Il  ne  recula  pas  devant 
des  audaces  d'un  réalisme  très  osé.  Deux  de  ses  com- 
positions, malhi-ureusement  perdues,  V Accouchement 
de  Sémpli>  et  le  Navigateur,  furent  longtemps  célèbres. 
Attaqué  avec  force  par  les  partisans  de  lart  ancien, 
il  trouva  en  des  hommes  de  valeur,  tels  Eurii'Ide  et 
Aristote,  lies  défenseurs  énergiques. 

Le  dilliyranibe  avait,  peu  de  lemps  avant  la  citha- 
rodie,  subi  une  transformation  analogue.  La  forme 
stropilique  lut  complèlement  abandonnée,  même 
pour  les  cliieurs;  le  nouveau  dilliyrarnbe  fut  unique- 
ment comfiosé  de  sections  indépendantes,  désignées 
par  le  terme  d'anaboles.  Le  chant  fut  obligé  de  sui- 
vre plus  exactt-ment  le  texte;  la  danse,  de  son  côté, 
passa  à  une  gesticulation  plus  imitative.  Une  des  con- 
séquences de  cette  évolution  fui  la  transformation 
des  chœurs  cycliques  d'hommes  qui,  à  partir  de  ce 
moment,  furent  composés  d'artistes  professionnels-. 
L'inslrumenlation  se  développa  également;  à  côté 
de  l'anlos  double,  uniquement  employé  dans  l'ancien 
dithyrambe,  on  admit  la  cithare,  probablement  pour 
l'accompauneinent  des  passages  nionodiqnes. 

Si  la  foule  acclamait  les  virtuoses  du  nouveau  style, 
bien  des  admirateurs  de  l'ait  ancien  élevaient  la 
voix  contre  les  innovations.  L'importance  donnée  aux 
instruments  n'était  pas  du  goût  de  tout  le  monde. 
L'aulète  sut  bientôt  se  mettre  au  premier  plan, 
cherchant  à  faiie  valoir  sa  virtuosité  dans  des  pré- 
ludes brillants.  Un  poète  contemporain  de  Pindare 
et  de  Bacchilyde,  Pratinas,  condamne  celte  déprava- 
tion du  goi"!!  :  "  La  voix,  dit-il,  a  été  instituée  souve- 
raine pai-  les  Muses.  Que  Vaulos  se  fasse  entendre 
après  elle,  car  il  est  son  subordonné.  Ce  n'est  que 
dans  le  bruyant  festin,  au  sein  de  l'ivresse,  qu'il  peul 
commander  en  maître,  i; 

Un  contemporain  de  Mélanippéde  (473-413 '), 
Krexos,  doit  avoir  introduit  le  chant  mélodrama- 
tique, c'est-à-dire  la  déclamation  parlée  au  son  d'un 
instrument  (la  paiacatalogé),  dans  le  dithyrambe'». 

L'art  du  cbanl  élail  fortement  mis  en  brèche.  Pla- 
ton critique  assez  sévèrement  le  passage  continuel 


1.  V.  pour  ces  hymnes,  dont  la  première  a  6Lft  souvent  ri;produite, 
entre  autres  le  petit  ouvrage  de  M.  Kkmach,  et  M.  (ÎMMANt:i;(,,  ///,?- 
toirt!  de  la  lanijup  muxicate^  p.  151J  et  s.,  où  le  prnliide  et  l'acconipa- 
gnement  instrumental  suggéras  par  Gevaerf  sont  reproduits. 

2.  Cité  par  ilEVAiînTct  Vullgraii-,  l*robi(tiiii:s,  p.  310. 

3.  PniTAnQUE,  De  Afusica,  cli.  xxvin,  li. 
*.  Luis,  p.  7U0. 


d'un  style  à  l'autre  :  «  Ils  ont  amalgamé  bymties  et 
thèmes,  péans  et  dithyrambes,  aulodie  et  citharo- 
die,  et,  mettant  tout  pêle-mêle,  ils  en  sont  venus 
dans  leur  extravagance  jusqu'à  s'imagint^r  que  la 
musique  n'a  aucune  beauté  intrinsèque,  et  que  le 
plaisir  qu'elle  cause  au  premier  venu,  qu'il  soit 
homme  de  bien  ou  non,  est  la  règle  la  plus  sùie  pour 
en  juger-'.  " 

La  tragédie  n'était  pas  demeurée  en  dehors  du  pro- 
grès. Les  chants  strophiques  restent  encore,  chez 
Euripide,  les  plus  nombreux,  mais  les  morceaux  com- 
maliques  deviennent  de  plus  en  plus  fréquents.  Us  se 
rapportent  à  des  monodies,  à  des  morceaux  dialogues 
et  à  des  chœurs  épisodiques.  Ces  morceaux  se  distin- 
guent, d'un  côté,  par  une  grande  variété  de  rythmes, 
formant  souvent  contraste  ;  de  l'autre,  par  l'introduc- 
tion de  nouvelles  harmonies.  Dans  les  Iragédies 
d'EuRU'iDE,  les  monodies  sont  le  plus  souvent  des 
scènes  lyriques  très  passionnées  qui  exigeaient  de 
la  part  des  exécutants  non  seulement  un  grand 
talent,  mais  aussi  une  technique  très  développée. 
Dans  les  situations  émouvantes,  on  rencontre  aussi 
l'alternance  de  chant  et  de  déclamalion,  soit  que, 
comme  cela  arrive  déjà  dans  les  tragédies  d'I'schyle 
et  de  Sophocle,  le  chant  et  la  déclamation  mélodra- 
matique soient  nettement  séparés,  soit  que,  comme 
cela  se  trouve  chez  Euripide,  il  y  ait  passage  subit 
du  chant  à  la  partie  récitée  ou  vice  versa.  Nous  ne 
pouvons  entrer  ici  dans  les  détails  et  nous  renvoyons 
le  lecteur  aux  ouvrages  spéciaux. 

Après  l'époque  d'Alexandre,  la  décadence  s'accen- 
tue rapidement.  Aucun  essai  de  renouvellement  des 
anciens  genres  n'est  plus  à  constater,  aucune  produc- 
tion nouvelle  à  signaler.  Si  les  compositeurs  font 
défaut,  les  virtuoses  se  multiplient.  Cependant,  un 
giand  nombre  de  poésies  monodiques  auparavant 
chantées  furent  peu  à  peu  déclamées  sans  musique. 

Vers  le  milieu  du  ii'=  siècle  avant  Jésus-Christ,  la 
musique  grecque  s'introduit  à  Home.  Les  Domains 
avaient  déjà  eu,  avant  cette  époque,  des  chœurs  el 
des  soli  en  musique  dans  leurs  tragédies  et  leurs  co- 
médies. Dans  les  didascalies  des  comédies,  le  nom  du 
compositeur  est  même  mentionné,  liien  de  tout  cela 
ne  s'est  conservé.  Dès  la  lin  du  ii"  siècle,  l'art  musi- 
cal grec  règne  en  maître.  Catulle,  Tibnilc,  Horace 
s'aiiproprient  les  formes  de  l'école  lesbienne  et  les 
popularisent.  Leurs  vers  étaient,  en  grande  partie, 
destinés  à  être  chantés.  Quant  aux  citharèdes  virtuo- 
ses, ils  continuaient  à  se  servir  de  la  langue  grecque. 
Vers  la  fin  de  l'ère  républicaine,  les  concerls  privés 
avaient  déjà  pris  une  extension  considérable.  On  sait 
combien  les  empereurs  du  i^'' siècle  après  Jésus-Christ 
protégèrent  l'art  musical.  Les  documents  ()ui  nous 
ont  été  conservés  et  que  nous  avons  signalés  plus 
haut,  auxquels  il  faut  encore  ajouter'  l'hymne  chré- 
tienne découverte  à  Oxyrhynchos,  montrent  combien 
la  mirsique  greccjue  était  encore  vivace  pendant  les 
premiers  siècles  de  noire  ère. 

Il  faut  signaler  encore  un  autre  courant.  Vers  la  Un 
du  !"■  siècle  avant  Jésus-Christ,  la  pantomime,  spec- 
tacle dansé,  dans  lequel  l'action  s'expli(|uait  à  l'aide 
de  chants  exécutés  par  un  chœur,  s'introduisit  à 
Home.  Mais  à  côlé,  il  y  avait  le  mime,  représentant 
l'élément  comique.  Or  dans  ce  spectacle,  d'ordre 
plus  vulgaire,  il  y  a  des  chants  exécutés  par  des 
chanteurs  ou  des  chanteuses,  de  caractère  tout  à  fait 
populaire.   Ce  sont  des  couplets,   dont  la  mélodie 


5.  Gevakut,  Mus,  de  l'Ant.,  Il,  p.  j79. 
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très  simple  est  facile  à  comprendre  et  à  retenir.  Ces 
couplets  avaient  souvent  des  paroles  très  légères  ou 
grossières.  Le  peu  de  diniculté  que  présentaient  les 
mélodies  en  favorisait  la  propagation.  Les  Pères  de 
l'Église  s'élèvent  presque  tous  contre  ces  chants  lu- 
briques et  diaboliques  (wSa!  Tropv.xa!,  TïTav.zà  aujjLa-:», 
dit  Ciirysostomk),  qui,  chantés  par  une  voix  belle  et 
troublante,  se  fixent  aisément  dans  la  mémoire  des 
auditeurs.  «  Bien  peu  de  personnes  savent  réciter 
des  psaumes  ou  des  passages  des  Ecritures;  mais  si 
l'on  s'informait  des  couplets  chantés  dans  les  mi- 
mes, il  se  trouverait  un  grand  nombre  do  gens  qui 
les  sauraient  par  cœur  et  les  diraient  avec  plaisir. 
Les  jeunes  gens  fredonnent  toute  la  journée  ces  pe- 
tites chansons,  dans  la  rue  comme  à  la  maison'.  » 

iWais  Chrysostomë  va  plus  loin  encore;  il  voudrait 
remplacer  par  des  psaumes  en  général  tous  les  chants 
populaires.  Le  passage  est  assez  intéressant,  parce 
que  l'auteur  énumère  les  chants  des  rouliers,  des 
vignerons,  des  bateliers,  des  femmes  tissant,  chan- 
tant parfois  chacune  seule,  parfois  toutes  ensemble. 

Si  l'Éf^lise  menait  une  guerre  acharnée  contre 
les  mimes,  ceux-ci  trouvaient  aussi  des  défenseurs 
énergiques.  11  nous  est  resté  une  apologie  qui  a  pour 
auteur  un  certain  Choricius,  vivant  à  Gaza  en  Syri^, 
au  début  du  vi^  siècle. 

Cependant  les  mélodies  des  couplets  pénétrèrent 
même  dans  l'église.  Les  hérésiarques,  les  premiers, 
eurent  l'idée  de  les  employer  pour  répandre  leurs 
idées,  d'en  faire  un  moyen  de  propagande.  Le  gnos- 
lique  Raidesaiie  d'iidesse  et  son  bis  llarmonius 
avaient  ainsi  écrit  des  hymnes  sur  des  cautilenes, 
qui  élaient  encore  en  faveur  au  iV  siècle.  Kplirem 
(■■i20-379)  chercha  à  combattre  les  idées  giiostiques 
en  composanl  de  nouvelles  hymnes  en  langue  syria- 
que sur  les  mêmes  mélodies. 

On  reprochait  à  Arius  d'avoir  osé  reproduire  dans 
son  poème  Tlialie  les  formes  musicales  du  poète 
ionien  Sotades,  dont  les  chants  étaient  réputés  comme 
particulièrement  lascifs.  Mais  Grégoire  de  Nazianzea 
également  imilé  les  formes  des  couplets  mimiques. 

HiLAiRE,  évêquecle  Poitiers  (f  en  367),  avait  appris 
à  connaître  le  chant  des  hymnes  pendant  son  exil  en 
Asie,  et  rapporta  le  genre  en  Occident.  Enfin,  dans 
les  hymnes  de  saint  Ambroise,  on  trouvera  des  élé- 
ments populaires  mêlés  à  d'autres  de  nature  plus 
artistique.  11  faudra  lenir  compte  de  toutes  les  iullueu- 
ces  lorsque  nous  étudierons  tout  à  l'heure  les  foi'raes 
du  chani  liturgique  chrétien. 

LES  CHANTS  DE   L'ÉGLISE   ROMAINE 

Bibliographie.  —  il  est  impossible  de  citer  tous  les  ouvra- 
ges, iiiLMito  importants,  se  rapportant  à  cette  question.  II  famlra 
se  résoudre  à  n'indiquer  que  quelques  publications,  dans  les- 
quelles le  1  cteur  trouvera  des  listes  biblioijraphiquês  détailb'es. 
Parmi  les  Revues,  la  lievite  du  chant  grcfjorien  de  Grenoble,  et  la 
f.rcunrianini'he  Riindscliitii  de  Seckau.  Certains  volumes  de  la 
Ptitcngriiphie  mufyicale  des  Bénédictins  de  Solesmes.  Ensuite  Or- 
vai:rt.  Lu  iU'ltfpre  nntiijue  dans  le  chaut  de  l'Eglise  lutine  (Gand, 
1S95).  A.  GASTorÊ,  0;i(//«('.s  du  chant  /•ywffi»  (Paris,  1907)  et  P. 

Wagner,  Einfnhruiig  in  die  f/regorianisciien  ntelodicn,  vol.  III,  1021. 

• 

Parmi  les  rhauts  liturgiques  de  l'Eglise  romaine, 
il  en  est  un  certain  nomtire  qui,  par  leur  modulation 
mélodique  très  peu  prononcée  et  leur  structure  mu- 
sicale indécise,  ne  rentrent  ni  dans  le  cadre  du  lied, 
ni  dans  celui  de  la  monodie.  Ce  sont  les  leçons, 
•épitres,   évangiles,   oraisons,  préfaces,  à  peu    près 


1.  ClInvsosTos^^,  Exp.  in  ps.  41  (Mjgse,  l'atr,  gr,  jii,  p.  IfiG  s.). 


tous  les  morceaux  qui  appartiennent  à  la  catégorie 
des  récilatils  liturgiques.  Il  est  vrai  que,  parmi  les 
pièces  récitatives,  il  y  en  a  quelques-unes  d'une  fac- 
ture plus  développée  et  d'une  coupe  mélodique  plus 
précise,  qui  peuvent  élre  considérées  comme  des 
monodies,  telle  l'oraison  dominicale,  à  plus  lorte 
raison  le  chant  du  Symbole  et  le  Te  Deum. 

Un  assez  grand  nombre  de  compositions  appar- 
tiennent, ou  appartenaient  primilivement,  au  groupe 
du  lied  strophiqiie.  Les  psaumes,  avec  leurs  anlien- 
nes,  sont  au  fond  des  pièces  strophiques  avec  re- 
frain. Les  répons  se  rattachaient,  dans  les  premiers 
temps,  à  la  même  catégorie.  Les  trails  présentent  la 
physionomie  du  lied  strophique  varié,  tandis  que 
quelques  offertoires  rappellent  le  lied  à  mélodie 
continue. 

Une  bonne  partie  des  chants  de  l'office  et  de  la 
messe  pourra  être  rapprochée  du  lied  à  une  seule 
strophe.  Leur  structure  devra  être  étudiée  en  détail. 

Les  compositions  qui  montrent  le  plus  d'analogie 
avec  ce  que  nous  appelons  le  lied  strophique,  sont 
les  hymnes  et  les  séquences.  C'est  par  celles-ci  que 
nous  commencerons  notre  étude. 

Les  hjiiines. 

En  ce  qui  concerne  l'Orient,  plusieurs  textes  nous 
ont  été  conservés  remonlant  vraisemblablement  au 
111°  siècle  :  deux  hymnes  se  ti'Ouvent  dans  les  œuvres 
de  Clkment  d'Alexandriiî,  une  pièce  célèbre,  diiticiie 
à  dater,  le  ow;  lAapôv,  et  le  Banquet,  des  dix  vierges 
attribué  à  Méthode  de  Tyr  (f  en  312),  dans  lequel 
'Ihecle  entonne  un  hymne,  tandis  que  ses  com  pagnes 
chantent  le  refrain  ('J-nraxoT])  à  la  fin  de  chaque  stro- 
phe-..Aucun  de  ces  documents  n'est  accoTii[iaL'n6  de 
musique.  11  y  a  six  ans,  des  fouilles  opérées  à  l'em- 
placement de  l'ancien  Oxvrhynchos  en  Kgypte  ont 
mis  au  jour  un  fragment  de  papyrus  contenant  une 
partie  d'une  hymne  chrétiennes  C'est  une  composi- 
tion vocale,  dans  laquelle  le  monde  entier  est  exhorté 
à  louer  Dieu  le  Père,  le  Fils  et  le  Saint-Esprit.  i:ile 
semble  dater  de  la  fin  du  m"  siècle.  Seule  la  fin  a 
été  conservée;  elle  sulfit  pour  démontrer  que  les 
hymnes  chrétiennes  n'étaient  pas  seulement  desti- 
nées au  peuple  ou  à  une  classe  de  la  société  dénuée 
d'une  bonne  instruction,  mais  que  des  personnes  bien 
au  courant  de  l'art  grec  s'intéressaient  à  ce  genre  de 
chant.  On  remarquera  que  les  règles  de  la  métrique 
aniiqùe  sont  rigoureusement  observées.  Le  fragment 
démontre  que  les  rapports  entre  les  chrétiens  et  l'art 
aniique  n'étaient  nullemeut  abolis  ou  même  res- 
Ireints.  On  en  trouvera  une  transcription  par  M.  Th. 
Uei.nach  dans  \a.  Revue  /«((sica/f,  juillet  1922,  et  dans 
l'ouvrage  du  même  auteur:  La  Musique  r/rciquc,  1026. 

En  Occident,  c'est  saint  .ambroise  qui  doit  être 
considéré  comme  le  véritable  créateur  de  l'hymno- 
die.  Parmi  les  hymnes  ambroisiennes,  quatre  peu- 
vent être  sûrement,  au  moins  pour  les  textes,  selon 
le  témoignage  de  saint  Augustin,  altribuées  à  l'évê- 
que  de  Milan.  Sur  les  autres,  les  avis  sont  paitagés. 
Toutes  se  rattachent  par  leurs  formes  poétiques 
et  musicales  à  l'art  antique.  Le  vers  employé  par 
saint  Ambroise  est  le  diamètre  iambique.  Quant  aux 
mélodies,  on  peut  se  demander  si  elles  sont  de  lui 


'1.  V.  l'iirticle  Hymne^  dans  le  IHctiimnaire  archéoiogi/^ue  de  Doni 
Cahrol  et  Oom  Leclercq. 

:î.  V .  Egi/pt  Exploration  Society.  The  Oxyrhynehos  Papyrif 
Part  .\V,  édite  witli  translations  and  notes  by  B.  P.  Grenféll  and 
A.  S.  Hunt.  London,  19-It. 
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ou  s'il  a  employé  des  timbres  préexistants.  11  est 
fort  probatile  que,  primitivement,  elles  étaient  stric- 
tement syllabiques;  les  variante -i  des  manuscrits,  en 
ce  qui  concerne  les  notes  île  passage  entre  des  inter- 
valles plus  ou  moins  grands  et  li-s  petits  groupes 
de  notes,  font  supposer  que  ce  sont  des  additions 
postérieures. 
Ces  hymnes  appartiennent  toutes  au  genre  du  lied 


stropliique.  La  structure  mélodique  des  strophes  esf 
des  plus  simples.  Généralement,  elles  ne  se  compo- 
sent que  de  deux  phrases  qui  sont  répétées  de  di- 
veise  manière.  Empruntons  comme  exemple  à  l'ou- 
vrage de  Gevaert  sur  la  Mélopée  antique  dans  le 
chant  de  l'Eglise  latine  la  mélodie  suivante  avec  la 
leçon,  supposée,  primitive': 


Ms.  duXV'  s. 


Chant  primitif 


^^ 


■       ■       I    ■'      .r^ 


De-TK  cre-a-tor  am-iri-Tam    Po-li- çie  pec-top.vesti-eiis 


v^nr^-fjff 


^ 


"Di-em  de-co-ro  In-mi-ne,  Woctem  so-po-rjs    gra-ti-  a 


■rî\Ttftifr-rî 


m 


Si  nous  désignons  les  phrases  musicales  par  les 
lettres  de  l'alphabet  grec,  indiquant  de  plus  par  un 
pelit  trait  la  modirication  de  la  phrase  primitive, 
nous  aurons  le  schéma  suivant  :  a  ^  a  p'. 

Parfois  une  même  phrase  apparaît  trois  fois;  ainsi 
l'hymne  0  lux  beata  trinita-:  a  la  coupe  a  ^  a  a. 
D'autres  pièces  or.t  trois  phrases  différentes;  ainsi 


l'hymne  pour  l'Ascension  :  Mterne  rcx  altissime, 
schéma  :  a  p  a  y-  Dans  plusieurs,  chaque  phrase  a 
une  autre  mélodie  (v.  p.  ex.  Mterna  Christi  mimera). 
Cependant,  il  arrive  que  l'une  de  ces  phrases  soit  ap- 
parentée à  une  autre.  Ainsi,  dans  l'hymne  d'AMBROisE 
que  nous  faisons  suivre,  la  mélodie  de  la  quatrième 
phrase  ressemble  fort  à  celle  de  la  troisième  : 


Ms.duXJir-s. 


Chant  primitif 

supposé 


Ife 


="==»^ 


-B-a"g 


Jam  sïii>git    lu)-ra    ter- ti-a    gao  chri-stus  a-scen-dit  cru-cem 


M  in-so-lensmens  co-gi-tet       hi-ten-dat  af-fec-tam  pre-cis. 


Dans  certains  cas,  on  peut  parler  d'une  rime  mu-  |      La  lin   de  la  seconde    et    celle   de    la   quatrième 
sicale,  c'est-à-dire  que  deux  phrases  terminent  de     phrase  sont  identiques^  : 
la  même  manière,  tandisque  leur  début  estdilférent:  | 


Condi-tor  al-ine  si-de-rum.  Ae-ter-na  lux  creden4i-Tim, 


^5*: 


Cliriste  redemptor  oiniri-tim.'Ex-audi  pre-ces  snpphcum. 


Il  est  important  de  se  rendre  compte  île  ces 
diverses  coupes  stropliiques,  parce  que  nous  les  ren- 
contrerons encore  pendant  des  siècles  dans  des  mé- 
lodies profanes  aussi  bien  que  religieuses. 

L'ambilas  des  mélodies  des  anciennes  hymnes  est 


en  général  restreint;  il  est  assez  rare  qu'il  dépasse 
la  sixie. 


{.  Milopic  antique,  p.  73;  en  géni-ril  voir  tout  le  chapitic  III. 
2.   Pour    d'aulres   exempli>9,    voir  P.    \V*a.Min,   Einfùhruiiij,    lit, 
p.  475  et  ss. 
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Quant  au  rythme,  déjii  peu  de  temps  après  Grk- 
r.oiRK,  il  avait  cessé  de  se  régler  sur  la  quantité  Si 
la  mélodie  était  syllabique,  elle  était  mesurée,  les 
temps  Torts  tombant  sur  les  syllabes  accentuées; 
dans  les  mélodies  très  ornées,  le  rythme  était  plus 
libre.  Nous  n'avons  pas  à  entrer  ici  dans  cette  ques- 
tion d'ordre  plus  spécial. 

Les  proses  oa  séquences. 

Les  séquences,  dont  l'origine  n'est  pas  encore 
complètement  connue,  ne  datent  que  du  ix"  siècle. 
Il  est  fort  probable  que  c'est  eu  Fiance  que  les  pr-e- 
mières  ont  été  composées'.  Le   mot  sequeiitia  dési- 


gnait à  cette  époque  le  jubilus  de  Vallelujd-.  C'est 
à  ces  mélodies  vocalisées  qu'on  a  adapté  des  paroles. 
Les  textes  des  premières  séquences  ou  proses  sont 
tous  assonances  en  a,  dénotant  ainsi  leur  parenté 
avec  VaUeluja. 

Les  séquences  sont  en  strophes  versifiées.  Elles  se 
distinguent  des  hymnes  en  ce  que  deux  strophes  ont 
chaque  fois  le  même  genre  de  vers,  la  même  éten- 
due et  la  même  mélodie. 

En  outre,  il  n'est  plus  question  ici  de  quantité.  Les 
plus  anciennes  séquences  sont,  de  plus,  striclenient 
syllabiques. 

Dans  certains  manuscrits,  VaUeluja,  auquel  la  proic 
a  été  adaptée,  est  noté  avant  celle-ci;  par  exemple'  : 


me  - 


-  îu-ia    Hex  laudes  Oiriste  nostras  vultu  nxm.c  sere-iu)  ca-pi-as 


Le  type  le  plus  fréquent  était  celui-ci  :  une  strophe 
seule,  plusieurs  strophes  dont  chaque  fois  deux  pa- 
rallèles, une  derniéie  strophe  seule.  Plus  lard,  les 
deux  strophes  du  début  et  de  la  fin  ne  furent  plus 
différencié»s  des  autres.  Cependant,  la  séquence  Vic- 
tiviK  iiaschali  landes,  qu'on  chante  le  jour  de  Pâques, 
et  qui  fut  composée  par  Wipon,  chapelain  de  l'empe- 
reur Coniad,  au  .\i«  siècle,  a  cousei'vé  la  première 
strophe  foi-mant  à  elle  seule  le  début*. 

Les  proses  d'ADAM  ue  Saint- Victor  {xii=  siècle)  se 
rapprochent  déjà  du  genre  de  l'hymne.  Les  strophes 
sont  souvent  toutes  de  même  dimension,  la  rime  est 
soignée,  les  mélodies  prennent  le  caractère  de  tim- 
bres, c'est-à-dire  qu'elles  peuvent  servir  à  dill'érentes 
pièces'^. 

On  peut  se  faire  une  idée  de  l'évolution  subie  par 
le  genre  de  la  séquence  en  e.xaminant  les  cinq  sé- 
quences qui  sont  encore  en  usage  aujourd'hui.  La 
forme  primitive  (  léjà  u  i  peu  modiliée,  pourlani)  est 
représentée  par  le  Victimx  paschali  laudes;  dans 
la  séquence  pour  la  Pentecôte,  Venisancl''  Spiriiusel 
dans  celle  pour  la  l'èle-Uieu,  Lnuda  Sion  Salvatvrem, 
texte  de  saint  Thomas  d'Aquin  sur  une  mélodie  qui 
a  servi  à  plu-ieurs  proses  d'AoAsi  de  Saint-Victor 
(v.  entre  autres  Laudes  amicis  attollamus),  on  trouvera 
le  type  de  C(jnipnsition  de  l'époque  d'.AoAM;  le  Dics 
irse  se  rapproche  davantage  du  type  de  l'hymne; 
celui-ci  est  complètement  atteint  avec  la  prose  Sta- 
Imt  mater. 

La  psalmodie. 

c'est-à-dire  le  chant  des  psaumes,  est  basée  sur  le 
principe  de  la  récitation  musicale;  elle  est  représen- 
tée par  deux  ly[ies  piincipaux  :  le  chant  en  répons  et 
ta  psalmodie  antiplionii]ue.  Le  premier,  chant  d'un 
soliste  avec  réponse  de  la  communauté  par  acclama- 
tions ou  avec  refrain,  est  le  plus  ancien.  Il  se  ren- 
contre déjà  dans  la  liturgie  du  peuple  d'Israël.  Mais 
il  a  subi  d'inifiortants  développernents  au  cours  des 
siècles.  Nous  comnienceions  donc  par  la  psalmodie 
antiphonique. 
Primitivement  un  chant  alterné  entre  deux  chœurs, 


1.  V.  sur  l'eue  quesiion  spécialL-ment  les  articles  du  F.  Clemens 
IJi.iiuK  (kms  Analecta  hymnica,  v.  49,  et  dans  le  Kirchcnmitsikat, 
Jahrb.,  r.UI. 

2.  Ahalaihe  [De  fUccles.  off.^  lll,  13)  :  flacc  jubilatîo,  quam  can~ 
tores  sequentiam  vacant. 

3.  Giié  pir  U.  Wi  ;ner  (Einfûhr:ing,  III,  487),  d'après  le  ms.  Bibl. 
Tial.  nouv.  acqu.  1^235. 


chantant  à  l'unisson  ou  à  l'octave,  il  fut  augmenté 
d'un  verset  faisant  fonction  de  refrain,  chanté  au 
début  et  à  la  lin  du  psaume,  sinon  après  chaque 
verset.  Ce  refrain  fut  peu  à  peu  désigné  par  le  terme 
d'antiphona  (antienne). 

Les  versets  des  psaumes  sont,  comme  dans  l'ori- 
gine hébiaïque,  divisés  en  deux  parties  à  peu  près 
égales.  Celte  division  se  remarque  aussi  dans  la  struc- 
ture mélodique.  Celle-ci  est  très  simple  :  un  motif 
de  deux  ou  trois  notes  ascendantes  forme  le  début 
{initium),  puis  vient  une  récitation  plus  ou  moins 
longue  sur  une  seule  note,  la.  teneuf;  la  lin  de  la  pre- 
mière partie  est  marquée  par  une  demi-cadence,  la 
méiliante;  puis,  de  nouveau,  chant  sur  la  teneur  se 
terminant  par  la  cadence  finale.  Cette  sorte  de  mélo- 
pée était,  dans  les  premiers  temps  au  moins,  réduite 
a  un  amhitns  très  restreint,  ne  dépassant  guère  l'é- 
tendue d'un  tétiachorde. 

La  combinaison  du  psaume  avec  l'antienne  amena 
quelques  modifications.  L'initium  devait  s'enchaîner 
à  la  phrase  précédente.  U'autre  part,  les  antiennes 
commençant  de  diverse  manière,  une  formule  finale 
lait  la  liaison  entre  la  lin  du  verset  et  le  début  de 
l'antienne;  ces  terminaisons,  appelées  diff''rentia.', 
ont  été  soigneusement  indiquées  pour  chacun  des 
huit  modes  sur  lesquels  s'exécute  le  chant  des  psau- 
mes de  l'office. 

Le  psalmodie  de  Vinvitatoirc  (ps.  94)  occupe  une 
place  à  part.  Auiourd'hui  encore,  l'antienne  y  est 
répétée,  en  entier  ou  en  partie,  après  chaque  verset. 
En  outre,  les  versets,  dont  le  texte  n'est  pas  celui  de 
la  Vulgate,  mais  la  version  plus  ancienne  de  l'Itala, 
ne  sont  pas  en  général  divisés  en  ,deux,  mais  en 
trois  périodes. 

En  ce  qui  concerne  les  chants  avec  antienne  de  la 
messe,  leur  forme  a  été  passablement  changée  dans  le 
cours  des  siècles.  A  Vlntroit,  un  seul  verset  de  psaume 
est  demeuré  avec  le  Gloria  patri;  à  la  Communion,  le 
psaume  tout  entier  a  disparu. 

L'Û/t'erloire  rentrait  primitivement  dans  la  même 
catégorie,  ainsi  que  l'indique  son  nom  antiphona  ad 
olferenduia.  Ici  encore,  il  y  avait  souvent  un  assez, 
grand  nombre  de  versets,  non  pas  un  psaume  entier. 


4.  Dans  le  Graduel  de  l'édition  Vatican.',  il  semble  que  la  fin  aussi 
ne  consiste  qu'en  une  strophe  {Scimtts  Christumi;  mais  c'est  que  l:t 
strophe  parallèle  qui  précède  celle-ci  {Credendam  est  magis)  a  étc! 
éliminée. 

5.  V.  abbé  E.  Misset  et  P.  Aubrv,  Les  Proses  d'Adam  de  Saint-  Victor, 
Paris,  1900. 
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mais  des  versels  choisis.  L'offertoire  pour  le  dimanclie 
dans  l'octave  de  l'Bpiphanie,  par  exemple,  avait  un 
certain  nombre  de  versets  empruntés  au  psaume  65, 
celui  du  21°  dimanciie  après  la  Pentecôte  égalemenl 
plusieurs  versets  se  rapportant  à  l'histoire  de  Job- 
Tous  ont  disparu.  Seul,  l'olfertoire  de  la  Messe  des 
morts,  Domine. Jem  Christe,  a.conservé  un  verset;  Hos- 
tias  et  preces...  Mais  en  étudiant  les  anciens  textes 
de  ces  chants,  dont  la  longueur  dépendait  évidem- 
ment du  lemps  que  prenait  la  cérémonie  desoU'randes, 
on  constatera  une  facture  spéciale,  avec  répétition 
de  paroles  et  utilisation  de  motifs  mélodiques  anté- 
rieurs', assignant  à  ces  chants  une  place  à  part. 

L'autre  manière  de  chanter  l(;s  psaumes  est  celle 
en  répons;  le  chœur  répond  au  soliste  en  reprenant 
une  partie  du  chœur  qui  vient  d'être  exécuté.  Les 
chants  respoiisoriaux,  tant  de  l'office  que  de  la  messe, 
sont  destinés  à  un  soliste.  Primitivement,  on  chan- 
tait le  psaume  en  entier;  cela  ressort,  du  moins 
pour  le  répons-graduel,  d'un  certain  nombre  de  pas- 
sages des  écrits  de  saint  Augustin.  Très  tôt  déjà,  le 
psaume  fut  raccourci,  puis  réduit  en  général  à  un 
verset.  Cependant,  l'Eglise  romaine  chantait  encore 
au  IX'  siècle  les  répons  de  l'office  d'une  manière  assez 
développée.  Amalaire  en  fait  une  description,  la  cou- 
tume i-oniaiue  dilférant  de  celle  des  Francs  ;  «  Le 
préchanire  chante  tout  d'abord  le  répons  jusqu'au 
bout;  le  chœur  le  reprend  immédiatemenl.  Ensuite, 
le  ^/rt-pcfmto;' exécute  le  verset  en  entier,  après  quoi,  les 
chorisles  reprennent  le  répons  du  commencement  à 
la  fin.  Puis  le  chanlre  entonne  le  Gloria  Patri,  après 
lequel  le  chœur  reprend  la  seconde  moitié  du  répons. 
Enfin,  le  chantre  reprend  lui-même  le  répons,  et  le 
cjiœur  le  répète  pour  la  troisième  fois  en  entier*.  » 
Pins  tard,  on  adople  l'usage  de  ne  répéler  que  la 
seconde  moitié  du  répons. 

-     Nous  avons  donc  ici,  plus  ou  moins  développé,  le 
type  de  chant  avec  refrain. 

Lhs  mêmes  règ'es  étaient  observées,  mais  dans  un 
ordre  encore  plus  restreint,  pour  les  répons-graduels. 
Le  préchanire  chaulait  le  répons,  qui  était  repris 
par  le  chœur;  ensuite,  le  chantre  entonnait  le  verset, 
après  lequel  le  répons  était  repris.  Cette  répétil  ion  fut 
supprimée  assez  tôt  déjà,  et,  dès  la  tin  du  moyen  âge, 
la  coutume  s'était  établie  de  faire  entonner  le  répons 
par  un  soliste,  mais  de  le  continuer  en  chœur-,  tandis 
que  le  verset  était  de  nouveau   chaulé  p.irun  seul. 

Pour  ïalleluja,  ou  procéda  de  façon  dillérente.  11 
est  fort  probable  que  la  coutume  d'ajouter  à  Valle- 
Ivja  proprement  dit  quelques  versets  de  psaume 
date  seulement  de  l'époqire  de  (irégoire  I"^'.  Les  nom- 
breuses divergences  enlre  les  nianusciits  sont  une 
preuvi-»  que  cette  façon  de  charrier  Valleluja  n'est  pas 
1res  ancienne.  ,\Iais  la  reprise  de  Valleluia  après 
chaque  verset  s'est  maintenue,  de  sorte  que  ce  chant 
a,  plus  que  le  graduel,  conservé  le  caractère  d'une 
coniposition  responsoriale. 

Lue  troisième  sorte  de  chant  est  loprésentée  par 
le  trait  {IrarJus),  qui  n'a  ni  caractère  antiphoniqire 
ni  forme  resporrsorialc  C'est  urr  chant  de  soliste  qui 
s'exècirle  sarrs  inlerru|ilion  du  commencement  à  la 
fin.  Presque  tousces  traits  onl  un  nombre  de  versets 
assez  consrdéralile.  Mais  ce  qu'il  y  a  de  plus  curieux, 
c'est  que  tous  les  traits  sont  ou  du  deuxième  ou  du 
huitième  mode,  et  que  ceux  du   même  mode  sorrt 

1.  V.  quelques  exemples  dan*  Wagm-fi,  Einfulirung,  III,  p.  'ill-y.i^ 
430-31. 

2.  AiitLiinics,  De  Ordine  antiph.,  c.  18  (Micnk,  Patrul.  lut.,  IJV, 
1274). 


presque  tous  construits  sur  le  même  matériel  mélo- 
dique. Les  différents  versets  du  même  trait  n'offrent 
que  peu  de  ressemblance  l'un  avec  l'autre;  par  contre, 
on  remarque  facilement  une  parenté  entre  tel  verset 
d'un  trait  et  tel  d'un  autre  Irait.  Les  traits  sont  donc 
des  compositions  à  mélodie  continue,  mais  basées 
essentiellement  sur  deux  types  musicaux. 

Les  chants  de  l'ordinaire  de  la  messe  onl  une  strrre- 
ture  plus  fixe,  qui,  au  moins  dans  les  grandes  lignes, 
n'a  pas  changé.  Le  premier  de  ces  chants  consiste 
en  trois  fois  trois  invocations.  Très  tôt  déjà,  on  chercha 
à  opposermélodiqiiement  celles  s'adressan tau  Christ, 
Christe  eleison,  a.u\  autres.  La  forme  la  plus  simple  est 
celle  qui  se  trouve  indiquée  dans  l'édition  valicane 
pour  les  fériés  [n"  XVI).  Le  schéma  de  la  structure 
est  aaa  pS^  aia',  c'est-à-dire  que  la  phrase  pouT  Kyrie 
eleison  est  chantée  d'abord  trois  fois  idenliquement, 
plus  tard  deux  fois  corurae  auparavant  et  une  fois 
avec  modification  (évidemment  pour  faire  la  tran- 
sition au  Gloria  suivant),  tandis  que  les  invocations 
sur  Christe  eleison  ont  une  phrase  mélodique  un  peu 
dilférente.  On  donne  ensuite,  selon  les  fêtes,  plus  ou 
moins  de  développement  à  ce  morceau,  de  sorte 
qu'on  peut  noter  des  structures  assez  variées,  par 
exemple  :  c.7.7.  33p  •(•;•;,  c'est-à-dire  que  chaque  partie 
a  une  mélodie  spéciale.  Dans  le  Kyrie  cunctipolens, 
nous  voyons  le  troisième  -,'  amplifié  par  la  répétition 
de  la  première  moitié  de  la  phrase  musicale,  présen- 
tant ainsi  une  nouvelle  variante.  Un  fait  analogue  se 
remarque  dans  le  Kyrie  fons  bonitatis.  D'autres  ont 
une  structure  encore  plus  compliquée;  ainsi,  dans 
le  n°  IX  de  l'édition  valicane,  chaque  partie  a  deux 
mélodies,  dont  l'une  est  chantée  deux  fois,  ce  qui 
donne  le  schéma  aSa  --o-,'  -ï;'. 

La  structtrre  de  l'Agiiiïs  Dei  repose  sur  le  même 
principe.  Ici  encore,  il  y  a  plusieurs  formes,  depuis 
celle  n'usant  que  d'une  seule  phrase  mélodique  (la 
plus  simple  est  celle  de  la  messe  XVIII,  v.  aussi  les 
messes  I,  V  et  VI)  jusqu'à  celle  qui  emploie  trois 
phrases  distinctes  (v.  messe  XI). 

Le  Sanciiis  se  divise  en  trois  parties  :  la  première 
va  du  début  à  Sabaoth,  la  seconde  depuis  P/eni  jus- 
qu'à la  fin  du  premier  liosanna,  la  troisième  formée 
du  Bcneilicliis  avec  le  second  Hosanna.  Dans  la  messe 
.WIIl  et  celle  des  morts,  les  trois  parties  sont  récitées 
a  peu  prés  sur  la  même  phrase  mélodique.  Dans 
d'auti-es,  les  mélodies,  déjà  plus  développées,  de  deux 
des  parties,  sont  plus  ou  moins  concor'dantes,  ainsi 
dans  la  messe  II,  le  Pleni  et  le  Bcnedictus,  et  aussi 
les  deu\  Hosanna.  Dans  le  Sanrtus  de  la  messe  IX,  les 
trois  parties  sont  différentes  l'rme  de  l'autre,  quoi- 
qu'on puisse  retroirver  quelques  réminiscences  de  la 
première  dans  les  deux  autres. 

Le  Gloria  présente  un  type  tout  à  fait  différent.  Ici, 
plus  de  division  tripartile  et  de  phi-ases  courtes,  plus 
ou  moins  ornées,  mais  de  coupe  précise.  Le  genre 
du  texte,  assez  long,  appelait  une  structure  différente 
ainsi  qu'un  chant  plutôt  syllabique. 

La  forme  n'est  du  reste  pas  liée  à  un  schéma  fixe.  La 
version  la  plus  ancienne  du  (î/or/d,  celle  qui  se  chaule 
encore  aux  fêtes  simples,  n'est  qu'une  psalmodie  sui- 
une  seirle  phrase  mélodique,  dont  les  divers  élé- 
ments sont  repris  en  entier  ou  en  partie.  Cette  formule 
mélodique  est  déjà  indiquée  dans  l'intonation  : 

Gtlo-ri-a  in  excd-sis  De-o 
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Le  même  type  se  rencontre  déjà  dans  certains  ver- 
sels  du  Tu  fleum.  Dans  le  premier  verset,  elle  est  plus 


développée,  dénotant,  le  motif  du  début  [iiiilhim),  la 
médiauteetle  niotil  final  : 


ît  in  teTra  pax  Ko-mi-ni-Ws     tonae  volunta-tis 


Les  versets  suivants  sont  constitués,  |d'aprés  l'ex- 
tension du  texte,  par  une,  deux  ou  trois  de  ces  par- 
ties ou  par  une  combinaison  de  l'une  avec  l'autre. 

D'autres  compositions,  moins  anciennes,  ont  une 
l'orme  plus  libre.  Dans  des  pièces  comme  celles  du 
Gloria  de  la  messe  des  fêtes  solennelles  (n"  II)  ou 
de  la  sainte  Vierf;e  (IX),  on  ne  trouvera  pas  une 
phrase  égale  à  une  autre,  tout  au  plus  quelques  res- 
semblances très  légères.  Le  cai'actère  syllabique  y  est 
en  somme  encore  maintenu,  mais  Vambitus  atteint 
la  onzième. 

Le  Credo  est  un  cliant  de  caractère  récitatif,  basé 
sur  une  formule  mélodique  qui,  selon  l'étendue  du 
texte,  peut  être  allongée  ou  raccourcie. 

11  l'aut  encore  dire  quelques  mots  de  compositions 
qui,  au  fond,  n'ont  pas  d'existence  par  elles-mêmes, 


mais  (|ui  sont  intercalées  dans  d'autres  ou  au  moins 
s'y  rattachent  intimement  :  les  l.ropes.  Ces  chants,  dont 
l'invention  est  attribuée  au  moine  de  Saint-Gall  ïuo- 
TiLO  (7  environ  91o),  se  divisent  en  deux  caté;^ories  : 
les  uns  n'altèrent  en  rien  la  composition  mélodique 
primitive,  mais  ils  ajoutent  sous  les  notes  d'une  voca- 
lise un  peu  longue  un  nouveau  te.xte.  Sous  ce  rap- 
port, ils  sont  apparentés  aux  prosrs.  Les  autres,  au 
contraire,  sont  des  adjonctions  au  texte  et  a  la  mélo- 
die. Ces  derniers  peuvent  encore  être  de  deux  sortes  : 
ou  bien  les  nouvelles  phrases  sont,  à  certaines  pla- 
ces, intercalées  dans  la  pièce  primitive,  ou  alors  elles 
consistent  en  une  introduction  plus  ou  moins  déve- 
loppée. Voici  à  litre  d'exemple  le  début  d'un  Gloria 
Iropé  : 


^^^ 


=?: 


^ 


Glo-ri-a  in  excel-sis  De-o    Cu-ius  re-ljo-at  ia  om-ni  glori-a  mundo 


ne  _ 


^*^8^-^H9--  I  3  ■  ^  "  ^^:^ 


Et  in  te-ra  pajc,  Pax         perhennis,  Homi-nibus  bonae  voluntatis    gui- 


D'autres  fois,  le  morceau  commence  par  une  phrase 
du  trope,  et  celui-ci  est  plus  indépendant  de  la  pièce 
originale.  Ainsi,  dans  l'introït  pour  Norl  tropé,  où 


trope  et  mélodie  primitive  sont  dans  deux  tonalités 
dill'érentes  : 


Gatt-de-a-mus  ho-di-e , cpii-a De-us  descen-dit  de  coe-lis,Etpropternos    interris  Puerna-tus 


est  no-lris  Quem  pro-phe-tae  di-uvati-ci  -  na-ti  snnt  Itfi-]i-us  da-tus  est  no  -  tis       etc. 


Enlln,certains'tropes  forment  une  longue  introduc- 
tion, tout  à  fait  iirdépendante;  ainsi  celui  de  Tcotilo 
pour  le  même  intr'oït,  Ilodic  canlandus  eut. 

Les  compositions  liturgiques  de  l'Eglise  romaine 
[irésentent,  comme  on  vient  de  le  voir,  des  formes 
assez  variées  :  la  simple  récitation  musicale  avec 
seulement  i|uelqiies  légères  inllexions  de  la  voix,  le 
récitatif  plus  développé  et  plus  orné,  le  chant  mélis- 
nuitique,  entin  le  type  bien  déterminé  du  lied  stro- 
|ihique.  Plusieurs  d'entre  elles  seront  également 
adoptées  plus  tard  dans  la  musique  profane. 

Un  comprendra  aisément  que  celte  dernière  subit 
pendant  un  certain  temps  l'intluence  de  la  musique 
religieuse  Pour  pouvoir  se  rendre  compte  plus  faci- 
lement de  cette  dépendance,  il  sera  nécessaire  de 


jeter  un  coup  d'œil  sur  la  structure  interne  de  cer- 
taines compositions,  la  coupe  des  phrases,  le  déve- 
loppement de  la  ligne  mélodique,  le  rythme. 

De  même  que  la  simple  psalmodie,  un  grand 
nombre  de  chants,  dont  le  texte  est  emprunté  aux 
livres  poéti(|uesde  l'Ancien  Testament,  présentent  une 
coupe  à  peu  près  symétrique,  ayant  pour  base  le 
parallélisme  mélodique  de  deux  membres  de  phrase, 
l'un  antécédent,  l'autre  conséquent.  C'est  le  caspour 
la  majorité  des  antiennes  de  l'oflice.  Quelques-unes 
sont  si  courtes  qu'elles  ne  consistent  ipi'en  un  seul 
membre  de  phrase.  Dans  un  très  grand  nombre,  on 
constatera  deux  membres  à  peu  près  égaux,  par 
exemple  : 


n.  — 1= — m-. — *-. — 

Jésus  autem  Iran  siens  per  mcdi-um  illo-pum  i-bat 


r.   V.  ViLLETAKD,  Office  de  Pien-e  de  Corbeil,  p.  IGj. 

;;.  D'.ipres  le  1115.  Bibt.  Nal.  nouv.actiu.  \ii'o,  f»  ls4,  v  (cf.  Wagnbu,  Ouivr.  c.,  p.  311). 
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D'autres,  un  peu  plus  longues,  sont  formées  de  trois  membres.  Plus  nombreuses  sont  celles  qui  ont  deux 
phrases  entières,  plus  ou  moins  correspondantes  : 

£u-gB  serve  lo-ne,  inmoâi-co  fi-de-lis,  intra  in  gaudi-um   Bo-jni-Tii  ta-i 


Dans  plusieurs  antiennes  de  cette  coupe,  on  verra 
que  la  ligne  mélodique  forme  une  ligne  courbe  d'a- 
bord ascendante,  puis  descendante. 

Les  antiennes  plutôt  brèves  sont  toutes  presque 
entièrement  syllaliiques.  Dans  celles  qui  se  composent 
d'un  plus  grand  nombre  de  phrases,  on  trouvera  fré- 
quemment des  groupes  de  deux  ou  trois  notes  ainsi 
que  de  petits  mélismes.  Ce  sont  principalement  celles 
pour  le  cantique  Benedictus  à  laudes  et  pour  le  Ma- 
gniflcat  aux  vêpres. 

Les  unes  sont  formées  de  plusieurs  périodes  ayant 
chacune  une  terminaison  régulière;  dans  d'auties, 
on  ne  constatera'qu'nne  seule  période  avec  un  nombre 
plus  ou  moins  grand  de  phrases  musicales.  Gev.^ert 
signale  un  cas  particulier  :  une  antieime  (Virgo  Del 
genitrix...),  disparue  aujourd'hui  de  l'office,  formée 


de  deux  parties,  chacune  de  quatre  membres  de 
phrase  presque  égaux,  et  dans  laquelle  la  mélodie 
de  la  seconde  partie  reproduit  exactement  celle  de 
la  première  '.  C'est  à  peu  près  la  coupe  d'une  strophe 

Un  assez  grand  noml)res  d'antiennes  n'ont  pas  de 
mélodie  propre,  mais  se  chantent  sur  un  timbre  ser- 
vant à  plusieurs  te.xtes.  Cela  ne  veut  pas  dire  que  la 
concordance  des  paroles  et  de  la  musique  était  con- 
sidérée comme  superflue.  Au  contraire,  on  rencontre 
bien  des  passages  dans  lesquels  un  motif  musical 
souligne  le  texte  d'une  façon  caractéristique.  Ce  pro- 
cédé prend  même  quelque  importance  pour  la  struc- 
ture de  la  mélodie,  par  exemple,  dans  le  cas  de  la 
lépétition  intentionnelle  d'un  même  motif.  Prenons 
l'antienne  pour  le  Magnificat  des  vêpres  de  Noël-  : 


=^^ 


:ïX: 


Ho-di-e  Christus  na-tus  est ,  ho-di-e   Sal-va-tor  apparu-it ,  Ito-di-e  in  ter-ra  canunt  An-ge-]i , 


^tiiii: 


^ 


Lae-tantur   archange -li, ho-di-e       exul-tant  justi  dicen-tesaoTi-ainexcel-sis"De-o,ane-lu-ja 


Un  bref  examen  de  celte  pièce  confirmera  plu- 
sieurs des  observations  que  nous  avons  faites  plus 
haut. 

La  première  période  est  divisée  en  deux  membres 
de  phrase,  qui  dénotent  la  ligne  courbe  mentionnée 
tantôt.  La  deuxième  répète  dans  sa  première  moitié 
celle  de  la  période  précédente,  tandis  que  la  seconde 
moitié  n'est  elle-même  qu'une  conlinualion  sur  les 
mêmes  notes.  Ces  deux  périodes  commencent  cha- 
cune par  le  mot  hodie  (aujourd'hui);  la  troisième 
débute  de  même,  mais  le  molif  musical  est  modifié 
et  surtout  placé  une  tierce  plus  haut,  pour  renforcer 
la  signilication  du  mot  hodie.  Du  reste,  la  phrase 
musicale  revient  tout  de  suite  à  la  mélodie  de  la 
première.  Nous  avons  donc  ici  en  même  temps  un 
exemple  du  maintien  de  la  phrase  mélodique  du  dé- 
but el  de  la  recherche  de  l'expression. 

On  pourrait  encore  citer  l'antienne  pour  le  Magni- 
ficat aux  fêtes  de  la  Pentecôte.  Là  encore,  nous  avons 
deux  fois  le  mot  hodie,  au  commencement  de  la  pre- 
mière et  de  la  seconde  période;  déjà  cette  seconde 
fois,  il  est  mis  en  valeur  par  un  motif  plus  significa- 


tif que  le  premier;  ce  même  motif  est  alors  repris  un 
peu  plus  loin  pour  le  mot  misit. 

l'n  changement  de  style  se  produisit  au  x=  siècle. 
Chaque  église  désirant  peu  à  peu  avoir  une  fête  locale 
pour  son  saint  ou  son  patron,  on  se  mil  à  composer 
des  offices  nouveaux,  qui  dénoteiit  plusieurs  particu- 
larités. Un  grand  nombre  sont  versiliés;  mais  ce  qui 
frappe  surtout,  c'est  la  dimension  exagérée  de  cer- 
taines antiennes,  alfectant  une  forme  assez  libre.  La 
ligne  mélodique  est,  de  plus,  bien  moins  tranquille- 

Les  antiennes  de  la  messe,  pour  l'introït  et  pour 
la  communion,  sont  apparentées  à  celles  de  l'office, 
mais  se  distinguent  de  celles-ci,  au  point  de  vue  de 
la  forme,  en  général  par  une  plus  grande  étendue 
el  par  la  fréquence  des  mélismes.  Une  comparaison 
entre  des  compositions  de  ces  dilféienles  catégories 
ayant  le  même  texte  est  très  instructive.  Prenons,  par 
exemple,  l'introït  de  l'Ascension  et  l'anlienne  I  pour 
les  premières  vêpres  du  même  jour.  Le  texte  est  le 
même  et  les  motifs  mélodiques  sont  ta  peu  près  Iden- 
tiques, mais  plus  développés  dans  l'antienne  de  la 
messe.  11  suffira  de  donner  les  phrases  du  début  ; 


-Antienne  des  :^ 
"Vêpres  -.     '— ^ 


■Vi-ri  Ga-]i-]ae-i,    quid  a-spi-ci-tis  in  coe-lum 


Introït 


Les  grands  répons  de 
rite,  la  même  structure  : 


:s1fe= 


■   ■   iu^a*^ 


:Xï= 


Vi-ri  Ga-li-lae-i,    quid  admira -mi- ni    aspi-cien-tes  — 


'office  présentent,  en  majo- 
ils  sont  formés  de  trois  pé- 


1.  Mtd'jp't/;  antiquH,  \u  112.  Voir  (mi  f^iMn'-ral  timl  lo  chapitre  V. 

2.  Gkvakïu,  ouvi\  cil'',  donne  cette  antienne  en  Ml"  rnoiie  avec  la 
remarque  qu'ell  •  a  ''l(;  ddn^lurùe  en  I»'-  mudc  au  .x"  siècle.  Pour  notre 
étude  ce'a  n'a  pas  d'importance. 


I  riodes'.  Ce  type  peut  naturellement  êti'e  varié  de 
iiveise  sorte.  On  en  trouve  du  reste  aussi  qui  n'ont 
pie  deux  périodes  (notamment  du  cinquième  et  du 


.'1.  M.  P.  Wagneh  a  étudié  très  en  liôlail  l.i  struclu-e  des  lU-puns.  V. 
Einfûliru'ig,  III,  p.  327-51. 
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huilième  nio.le),  d'autres  qui  en  ont  quatre  ou  même  I  nous  borner  à  un  seul  exemple  :  nous  choisirons  le 
six.  Les  périoiles  elles-mêmes  sont  de  nouveau  divi-     répons  de  l'office  de  la  Conversion  de  saint  Paul  : 
sées  en  plusieurs  membres  de  phrase.  Nous  devons  ' 


rt^ 


-  a♦,^^,a^|  ,ir-|V|Tr 


Va  -de     Anajii     - 


et      quae-i-e  Sau  -       lum,  qui-a  -vas  e-lec-ti  ortiestmi-hi  , 


^ 


^^^^^^^^^^^^^^^ 


^^ 


ut  por-tet  nomen  me  -  um    co-ramgenti-bus  et  régi -bois      et     fi -Ji-is        Is-ra  -  el 


Il  y  a  trois  périodes,  chacune  divisée  en  doux 
membres  de  phr;ise.  La  première  et  la  troisième 
terminent  sur  la  finale  ré,  la  seconde  sur  fa.  Cetlè 
période  du  milieu  est  aussi  mélodiquement  la  plus 
tranquille.  On  remarquera  que  la  seconde  péiiode  et 
la  troisième  reprennent  chacune  sur  la  dernière  note 


de  la  précédente.  Toute  la  structure  dénote  un  agen- 
cement serré  et  losique.  La  troisième  période  (-]-) 
est  reprise  par  le  clneur  [repctenda). 

Certaines  fins  de  périodes  forment  une  sorte  de 
rime;  voir  par  exemple  dans  le  répons  Hic  est  Mi- 
chacl  : 


prm.période 


_3*^^A^_ 


et 


an-PB 


§e 


lo 


rum 


En  ce  qui  concerne  la  lin  du  répons,  il  faudrait 
mentiouner  ici  encore  les  mélismes  ajoutés  à  cer- 
tains jours  de  fêle.  Pour  les  antieimes,  on  trouve  déjà 
chez  les  théoriciens  les  plus  anciens  des  formules 
ornementales,  appelées  ncuinata,  caudx  ou  jubili 
finales,  qui  étaient  exécutées  aux  jours  de  fêtes,  le 
dimanche  aussi  pour  les  antiennes  des  cantiques.  Il 
y 'avait  une  cauda  pour  chacun  des  huit  modes.  Les 
neumata  des  lépons  sont  eu  général  bien  plus  longs. 
Jean  dk  Mi'kis  cite  huit  de  ces  longs  mélismes,  sur 
le  mot  oHicn'.  Mais  ce  qui  est  surtout  intéressant, 
c'est  la  description  qu'il  donne  de  la  manière  dont  on 
les  exécutait.  Chacun  de  ces  mélismes  était  formé  de 
petits  membres  de  phrase,  qu'il  nomme  clausulse. 
i<  Or,  dit-il,  quand  l'une  des  moitiés  du  chœur  chante 
la  première  clausule,  l'aulie  se  tait,  puis  celle-ci 
entonne  la  seconde  clausule,  tandis  que  ceux  qui 
chantaient  précédemment  fout  une  pause,  et  ainsi 
les  clausuLc  de  cette  pièce  vocale  sont  chantées  alter- 
nativement, à  la  manière  d'une  fwjue ;  un  peu  avant 
la  lin,  les  deux  parties  du  chœur  se  réunissent  et  ter. 
minent  ensemble.  »  Nous  voyons  ici  que  le  mot  de 
fuga,  que  nous  rencontrerons  encore  si  souvent, 
désignait  au  xiii'  siècle  un  chant  dans  lequel  une 
voix  alternait  avec  l'autre. 

Les  mélismes  sont  pourtant,  en  général,  léservés 
aux  répons  de  la  messe.  Dans  ceux  de  l'office,  ils 
sont  un  élément  à  part,  ajouté;  ils  font  partie  inté- 
grale des  chants  responsoriaux  de  la  messe,  répons- 
graduels,  traits,  allelujas.  Tous  ces  chants  sont,  du 
reste,  destinés  à  dns  solistes. 

Nous  avons  vu  plus  haut  la  structure  générale  des 
répons-graduels,  et  la  réduction  de  leur  forme  pri- 
mitive. En  ce  qui  concerne  le  répons  lui-même,  on 
constatera  que  le  nombre  des  périodes  devient  plus 
considérable,  la  mélodie  n'étant  pas  rigoureusement 
liée  au  texte.  Mais  de  plus,  et  ceci  est  le  point  im- 
portant, les  graduels  du  même  mode  sont  construits 
de  formules  mélismatiques  se  répétant  avec  de  légères 
modifications  dans  les  diverses  pièces.  Certaines 
de  ces  formules  interchangeables  sont  plus  propres 
à  l'intonation,  d'autres  à  l'accentuation  ou  à  la 
cadence.  11  n'est  pas  possible  d'entrer  ici  dans  les 

1.  V.  CousSEHAKEn,  Scrtplores,  II,  |i.  :J39  et  ss.  —  L'usage  s'en  est 
conservé  dans  certaines  ê;çlises  de  France,  p.  ex.  Sens  cl  .\u.\ciTe, 
jusqu'au  xix"  sicclc  (v.  d'Outicuiî,  Dict.  de  plain-ckant). 


^  .a  %>  a*..^^..^,^^ 


per. 


coe 


lo 


rum 


détails.  Indiquons   seulement  quelques   exemples   : 
Le  mélisme  qui  termine  le  verset  du  soliste  dans 
le  graduel  Custodi  me  (premier  mode)  : 


^^^^^5 


aeguita 


-     tem. 


T^^ 


se  rencontre  aussi  à  la  fin  des  graduels  Inveni  David, 
Beata  rjens,  Sciant  qentes,  Saccrdotes  ejus,  etc. 

La  phrase  initiale  du  graduel  du  dimanche  de  la 
Passion  (troisième  mode)  ; 

c  - — y 

E     -     ri  -  pe  me  ,Do-ini-iie 

apparaît  aussi  dans  Exsurge  Domine,  non...,  Exaltabo 
le,  Juravit  Dominus. 

Le  mélisme  final  du  graduel  Ckristus  factus  est  se 
retrouve  dans  un  grand  nombre  d'autres  compositions 
dti  même  genre  :  Ecce  sacerdos,  Exiit  scrmo,  Time- 
bunt  ijentt-s,  Omnes  de  Saba,  etc. 

M.  Wagnkr  pense  qu'il  faut  considérer  le  style  des 
graduels  avec  mélismes  interchangeables  comme  un 
héritage  de  l'ancienne  pratique  synagogale-.  C'est 
une  question  qui  demande  certainement  à  être  encore 
approfondie. 

Aux  chants  liturgiques  les  plus  brillants  appar- 
tiennent les  allelujas  de  la  messe.  Au  point  de  vue  de 
la  forme,  on  peut  les  diviser  en  deux  catégories  :  les 
[)lus  anciens  n'oit  pas  une  structure  bien  symé- 
trique, et  les  vocalises  du  jubilas  se  développent  d'une 
façon  assez  libre.  Dans  les  pièces  plus  récentes,  au 
coniraire,  on  constate  le  souci  d'une  certaine  sy- 
métrie. La  vocabse  formant  la  fin  du  verset  repro- 
duit simplement  le  jubilus.  Ainsi,  à  la  fête  de  saint 
Laurent,  la  coda  du  verset  Levila  Laurcntius  et  le 
.jubilus  précédant  le  verset  se  chantent  sur  cette  suite 
identique  : 


JdL. 


x: 


»*>'P- 


^ 


r^ 


^^ 
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ou  même,  dans  un  morceau  très  ancien,  tel  que  Val- 
U'iuja  du  onzième  dimanche  après  la  Pentecôte  : 


:4Ç_^JlJA«~V^^V*,  ^'^^^^^^riy: 


Mais  le  juhilus  Uu-nième  est  disposé  clairement  et 
avec  symétrie.  Il  est  construit,  soit  d'après  le  prin- 
cipe de  la  répétition,  soit  d'après  celui  de  l'iniitation. 
Dans  un  grand  nombre  de  ces  compositions,  nous 
trouvons  trois  membres  de  phrase  dont  l'un  est  la 
reproduction  pure  et  simple  du  précédent  : 

Les  deux  premiers  membres  de  phrase  de  ce  jubi- 


lus  (Sancli  tui,  Domine)  sont  idenliques,  le  troisième 
est  difîérent.  Quelquefois, un  court  motifest  emprunté 
à  l'une  des  parties  du  chant  sur  le  mot  aUdiija  et 
employé  pour  le  développement  de  jubilus.  Ainsi 
au  troisième  dimanche  de  l'Avent  : 


^^ 


^ 


xk 


S-* 


*W= 


iV- 


Al-le-lu-ia 

Les  notes  au-dessus  de  la  syllabe  ia  sont  très  joli 
ment  employées  comme  motif  pour  le  passage  sui- 
vant. 

Une  relation  assez  étroite  se  rencontre  parfois  entre 
l'alleluja,  son  jubilus  et  le  verset.  Un  ti'ès  bel  exem- 
ple est  fourni  pai'  YaUeluja  du  dimanche  après  l'As- 
cension : 


^3±.rirfy^^r^r,a'Yn-^-.,y-p^^~^j^^  3*.,.T„ 


it-»fs 


ï3:3?îa 


«1^ f*^ 

Bon    vos         pe-hn  - 


-î 


uam 


Le  jubilus  est  formé  de  trois  membres  de  phrase, 
dont  les  deux  premiers  sont  identiques,  taudis  que 
le  troisième  débute  seulement  parle  même  motif  que 
les  précédents.  iVlaisla  phrase  (iujulAlus,  elle-même, 
est  en  partie  constituée  d'éléments  empruntés  à  la 
seconde  moitié  de  l'intonation  alleluja.  Cette  der- 
nière, à  son  tour,  forme  de  nouveau  le  début  du  ver- 
set, tandis  que  \e  jubilus  est  repris  en  entier  comme 
coda. 

Dans  Valleluja  pour  le  commun  d'un  martyr  non 
pontife  (PosuisH),  le  verset  emprunte  même  au  dé- 
but encore  une  partie  du  jubilas  :  le  motif  posuisti 
reprend  la  phrase  musicale  d'allehija,  la  première 
syllabe  de  Domine  se  chante  sur  les  deux  premiers 
tiers  dii  jubilus.  11  n'est  pas  possible  ici  de  citer  tous 
les  cas  intéressants;  nous  devons  nous  borner  aux 
quelques  exemples  que  l'on  vient  de  donner. 

Le  trait  fait  davantage  ressortir  le  principe  de  la 
variation.  On  sait  que  ces  compositions  se  distinguent 
des  autres  chants  de  la  messe  en  ce  qu'ils  appar- 
tiennent tous,  soit  au  deuxième,  soit  au  huitième 
mode.  Or  les  traits  d'un  même  mode  ont  non  seu- 
lement tous  à  peu  prés  la  même  structure,  ils  em- 
ploient, en  les  vaiiant,  des  formules  mélodiques 
plus  ou  moins  lixes.  L'intonation  des  traits  du 
deuxième  mode  commence  généralement  sur  la  to- 
nique {ré],  elle  descend  au /a  |:iour  remonter  ensuite 
en  un  niélisme  assi.'Z  développé;  voir,  par  exemple, 
au  premier  dimanche  de  Carême  ; 


-a*    ay 


Ifctt^ 


Qui  hâti  -  tat 


Pour  la  cadence  de  raédiante,  le  début  de  la  se- 
conde période,  la  césure  au  milieu  de  celle-ci,  on 
peut  également  constater  des  formules  typiques. 
Quant  aux  cadences  Anales,  elles  présentent  généra- 
lement l'une  des  trois  formes  suivantes  : 


Les  traits  du  huitième  mode  sont,  au  point  de  vue 
mélodique,  plus  riches  que  ceux  du  deuxième.  Mais 
ici  encore,  on  rencontre  des  formules  communes  à 
plusieurs  compositions.  Les  cinq  traits  du  Samedi 
Saint  ont  tous  le  même  début,  et,  dans  plusieurs,  les 
lins  des  versets  sont  identiques.  Le  trnit  pour  le 
dimanche  de  la  Sexagésinie  se  distingue  des  autres 
par  un  début  plus  brillant  et  par  des  mélismes  très 
développés. 

Les  o/fertuires  sont,  en  majorité,  des  compositions 
de  très  grande  étendue.  Quelques-uns,  il  est  vrai, 
n'ont  que  deux  ou  trois  périodes  (voir  par  exemple 
Lactentiis  cœli.  ou  lu  te  speravi),  et  sont  peu  chargés 
de  mélismes.  Dans  d'autres,  les  vocalises  occupent 
une  place  très  considérable.  UUes  ont  souvent  une 
structure  fort  libre.  D'autres  fois,  on  constate  une 
forme  plutôt  symétrique,  ainsi  dans  l'offertoire  du 
quatrième  dimanche  de  l'Aveiit  : 


"■^n-an.!  V»^-an.afVj,.  [ 


Do 


Bimus. 


ou  dans  le  mélisme  hnal  de  l'olfertoire  du  vingtième  dimanche  après  la  Pentecôte  : 


Sion 


r-^-* 


-j^s- 


=î^ 
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Dans  celui  du  deuxième  dimanche  après  l'Epipha- 
tiie,  on  trouve    un  exemple  de   vocalise  libre,  mais 


très  expressive,  soulignant  d'une  façon  toute  signi 
licative  le  mot  jubilate  : 


♦  «  p 

1  ♦^ — u- 


jubih 


ft**T- 


'■F'"  g' 


■»'3-p-|î'       **".  é.  f-^  •\  ♦  , 


Une  particularité  de  certains  offertoires  doit  t-ii 
core  être  si^'nalée  :  la  répétition  d'un  ou  de  plusieurs 
mots  (voir  Preeatus  est  Moyses  et  surtout  l'offertoire 
Vir  eral'].  Ce  procédé  peut  avoir  pour  but,  comme 
dans  la  musique  moderne,  Je  renforcer  l'expres- 
sion. Mais  on  y  verra  plutôt  un  reste  de  l'ancienne 
pratique  du  chant  Je  l'offertoire  qui  était  allong 
ou  raccourci  selon  le  temps  que  prenait  la  céré^ 
monie  pendant  laquelle  les  lidèles  apportaient  leur, 
offrandes. 

L'fxposé  très  bref  que  nous  venons  de  donner  a  per- 
mis de  constater  dans  le  chant  liturgique  un  nombre 
considérable  de  formes  diverses.  Elles  témoignent, 
en  même  temps,  d'un  art  très  fin  et  subtil,  ainsi  que 
d'une  technique  musicale  très  développée.  Pendant 
de  longs  siècles,  le  chant  liturgique  a  été  la  seule 
musique  de  caractère  artistique;  car  si  l'on  est  en 
droit  d'admettre  l'existence  de  compositions  vocales 
et  inslrunieritales  profanes,  celles-ci  étaient  dans 
un  état  très  rudimentaire.  Faute  de  ilocumenis,  il 
ne  nous  est  pas  possible  de  nous  rendre  compte  de 
leurs  formes.  Ce  n'est  qu'à  partir  du  i\'  siècle  que 
nous  rencontrons  des  spécimens  de  chants  non  litur- 
giques, et  la  musique  nettement  profane  ne  com- 
mence à  avoir  d'existence  réelle  que  deux  ou  trois 
cents  ans  plus  tard.  Il  est  évident  que  la  musique  de 
l'Eglise  exercera,  surtout  dans  les  premiers  temps, 
une  intlueiice  notable  sur  différents  genres  de  com- 
position des  troubadours,  trouvères,  minnesaiiger  et 
autres  musiciens.  C'est  ce  que  nous  verrons  dans  les 
chapitres  suivants. 

LA   MONODIE   PROFANE  AU    MOYEN   AGE 

Les  premières  compositions  profanes  que  nous 
•connaissions  sont  des  pièces  vocales  sur  textes  latins 
de  caractère  épique,  lyrico-épique,  ou  purement 
lyrique.  Elles  datent  de  l'époque  carolingienne.  Un 
•certain  nombre  d'entre  elles  sont  écrites  sur  des  poè- 
mes de  l'antiquité  classique  :  fragments  de  YEnéide, 
odes  d'Horace,  satires  de  Juvénal,  etc.  D'autres  sont 
composées  sur  des  poèmes  de  l'époque  :  complaintes 
sur  la  mort  d'Eric  de  Frioul,  sur  celle  de  Cbarle- 
magne,  plainte  de  Godescalc  exilé,  poème  sur  la 
destruction  du  monastère  de  donnes,  près  Saumur, 
et  sur  d'autres  événements  historiques;   puis   des 


-      -      -        -       te 

pièces  lyriques,  chansons  d'amour,  chansons  sur  le 
rossignol  et  autres.  Malheureusement,  les  mélodies 
de  ces  compositions,  répandues  dans  divers  manus- 
crits, sont  notées  en  neumes  sans  lignes,  de  sorte 
qu'il  n'est  pas  possible  de  les  transcrire  avec  certi- 
tude et  d'en  déterminer  la  structure  avec  exactitude. 
Mais  voilà  qu'apparaissent  en  France  les  premiers 
poèmes  en  langue  nationale.  Le  xii"  siècle  est  l'épn- 
que  des  chansons  de  geste  du  début  de  l'art  lyrique 
des  troubadours  et  des  trouvères,  toutes  composi- 
tions accompagnées  de  musique.  Ici  encore,  bien  des 
questions  se  posent,  et  plus  d'un  problème  reste  pour 
le  moment  insoluble. 

Les  compositions  de  caractère  épique- 

Les  plus  anciens  poèmes  que  nous  possédions  avec 
notation  musicale  sont  deux  œuvres  religieuses:  Lu 
Pasiiûn  du  Clirist  et  La  Vie  de  saint  Léger.  La  pre^ 
mière  est  en  quatrains  de  vers  octosyllabiques  réunis 
deux  à  deux  par  l'assonance.  La  mdodie,  écrite  en 
neumes  au-dessus  du  texte  de  la  première  strophe', 
se  répétait  évidemment  pour  les  128  strophes  sui- 
vantes. ISous  avons  donc  ici,  comme  dans  les  hym- 
nes, la  forme  strophique  simple.  Les  neumes  n'étanl 
pas  sur  lignes,  il  est  malheureusement  impossible 
de  se  faire  une  idée  de  la  mélodie  elle-même, 

La  Vie  de  saint  Léger  est  composée  de  quarante 
sixains  de  vers  de  même  mesure,  également  asso- 
nances, et  répartis  en  distiques;  à  la  dix-huiticme 
strophe,  on  trouve  des  neumes  au-dessus  du  texte, 
représentant  probablement  la  mélodie  sur  laquelle 
ces  vers  étaient  chantés. 

Les  chansons  de  geste  n'étaient  pas  simplement  ré- 
citées, les  jongleurs  les  débiiaient  sur  une  sorte  de 
mélopée.  De  nombreux  te.xtes,  de  divers  genres,  l'at- 
testent. Quant  aux  documents  musicaux,  ejicore  une 
lois,  ils  font  à  peu  près  défaut.  Ici  encore,  nous 
en  sommes  jusqu'à  un  certain  point  réduits  à  des 
suppositions.  Voici  sur  quoi  nous  pouvons  nous 
baser  : 

Le  âcu  de  Robin  et  Marion  contient  un  vers  du  ro- 
man parodique  d'Audigier  avec  une  ligne  de  musi- 
que. Elle  se  trouve  dans  le  manuscrit  Ir.  io.ïGO,  de 
la  Bibliothèque  Nationale,  et  dans  celui  d'Aix-en- 
Provence,  Bil)liothèque  Méjane  .'j'i;  en  comparant 
les  deux  versions  on  peut  la  traduire  ainsi  : 


Au_di_e;ier^      dist.        Raim  _  ber    _    ge 


Dou_  se    vous 


A  la  lin  d'un  petit  poème  de  cinquante  vers  que 
M.  Langlois  intitule  Bataille  d'Annezin  (Londres, lîrit- 
Mus.  Pioy.  20  A.  XIII),  il  y  a  une  ligne  de  musique 
sans  véritable  texte;  cependant,  au-dessous  de  cha- 


1.  Les  vcr'^ets  ne  se  trouvent  pas  dans  réililiôn  vaLicaiie 
CKEH,  E m [•iliruiuj ,  111,  p.  •iSi»  el-  MU. 


cf.  \Va- 


que  groupe  de  noies  se  trouve  la  syllabe  in.  Or,  tous 
les  vers  sont  assenants  surin.  M.  L.\iNglois  a  émis  la 
supposition  que  cette  phrase  musicale  représentait 
une  sorte  de  postlude,  que  le  jongleur  jouait  sur  la 

2.  On  en  trouve  un--  reproduction  photographique  dans  ,\i)UivY, 
Les  plus  anciens  monuments  île  la  musique  française,  i'aris,  lt)OS 
pi.  1. 
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vielle  i<  en  moiliilant  en  comique  la  syllabe  in  »,  ou 
peiit-èlre  la  mélodie  elle-même  de  la  chanson.  La 
psemière  de  ces  suppositions  n'esl  guère  soutenable, 
cSr  comment  le  jongleur  aurait-il  pu,  sur  un  instru- 
ment, rendre  comique  cette  syllabe?  Par  contre,  il 


est  fort  possible  que  la  mélodie  ait  été  notée  après 
coup  à  la  fin  du  poème.  Les  paroles  s'y  adaptent  bien, 
et  nous  aurions  alors  la  mélopée  suivante  (pour  ui» 

vers)'  : 


Notre  troisième  source  est  le  cante-fable  d'Aiicas- 
sin  et  Nlcobtle.  Les  morceaux  en  vers  sont,  en  partie, 
munis  d'une  méloilie  notée  sous  les  deux  premiers 
et  le  dernier  vers  de  la  laisse.  Cette  fois-ci,  la  mélo- 


die est  plus  longue  parce  qu'elle  s'étend  à  deux  vers 
de  sept  syllabes  chacun.  Cela  constitue  une  phrase 
antécédente  et  une  conséquente.  Voici  ces  deux  phra- 
ses avec  le  début  de  la  première  laisse^  : 


ir  Del  de     _     port  du  viel  an       _     tif. 

Le  dernier  vers  de  la  laisse  est  plus  court,  il  n'a  que  quatre  syllabes  : 


La  mélodie  du  premier  vers  étant,  dans  une  des 
laisses,  notée  également  pour  le  troisième,  nous 
pouvons  en  conclure  que  les  deux  premières  phrases 
étaient  répétées  pendant  toute  la  laisse,  celle  du 
premier  vers  servant  pour  le  troisième,  cinquième, 
.septième,  etc.,  celle  du  second  pour  le  quatrième, 
sixième,  huitième,  etc.".  Ces  deux  phrases  forment 
une  période  complète,  correspondant,  jusqu'à  un 
'  certain  point,  à  celles  des  antieimes  brèves. 

Dans  la  chanson  d' Alidigici;  ainsi  que  dans  celle 
de  la  Bataille  d'Annczin,  il  n'y  a  qu'une  seule  phrase, 
coupée  par  la  césure.  C'était  probablement  le  cas 
ordinaire  pour  les  chansons  de  geste.  On  peut  donc 
admettre  avec  quelque  vraisemblance  que  tous  les 
vers  de  celles-ci  étaient  débités  sur  la  même  mélodie. 
Cela  peut  nous  sembler  bien  monotone.  Au  moyen 
âge,  on  s'accommodait  facilement  de  pareilles  répéti- 
tions. Nous  verrons  que,  dans  les  lais,  une  même 
phrase  musicale  sert  souvent  pour  plusieurs  veis 
consécutifs,  et  certaines  chansons  lyriques  même 
ne  sont  formées  que  de  deux  phrases  mélodiques. 

Il  apparlenait  évidemmeni  au  jongleur  d'en  varier 
If  débit.  c<  Les  strophes,  dit  excelleminenl  iM.  I5édier, 
devaient  s'animer  d'une  vie  véhémente  et  diverse 
quand  un  récitant  habile  tantôt  les  lançait  à  pleine 
voix,  tantôt  variait  et  iiiianr.ait  les  mouvements  et 
les  tons'.  " 


1.  Pour  une  pelile  rcctincaUofÉ  de  notation,  v.  Gf.nnrich,  Der  musi- 
kaliscke  Vartrafi  dprnltfranz,  CJinnhon  de  ijeste,  Halle,  1923,  p.  15. 

2.  Ces  phrases  inélotliinies  oui  (!-té  souvent  publiées.  V.,  entre  an- 
trfs,  ma  notice  dans  Tédition  A'Aucusain  ci  iVicolctte  par  M.  Mario 
lUques  [Coitticlion  des  cla:isii/ucs  franr.aii  du  m'iyen  di/p,  lD:iîi). 

'-',.  Une  ilifliotiUé  se  présente  lorsiiuf  le  nombre  des  vers  de  hi  laisse 
(le  dernier  mis  à  part)  est  impair.  V.  sur  cette  question  ma  notice  cit6e 
j'Iiis  liant. 


Chez  d'autres  peuples  du  reste,  les  chants  épiques 
étaient  également  débités  sur  une  mélopée  monotone. 
Ainsi,  en  Esthonie,  le  chant  du  Kaleivipoeg,  un  poème 
épique  remontant  à  des  temps  très  anciens,  est 
formé  de  deux  petites  phrases  mélodiques  des  plus 
siiTiples,  qui  sont  répétées  inlassablement  pour  les 
quelques  milliers  de  vers  qui  constituent  ce  poème-'. 

Les  laïs. 

Nous  venons  de  nommer  les  lais.  Celaient  des 
récits  que  débitaient  les  jongleurs  du  pays  de  Galles 
ou  de  Bretagne,  entremêlés  de  mélodies,  chantées 
ou  seulement  jouées  sur  la  harpe  ou  la  rote.  Il7ie 
nous  reste  plus  rien  de  la  musique  de  ces  lais  nar- 
ratifs. Plus  tard,  ils  prirent  un  caractère  essentiel- 
lement lyrique,  et  plusieurs  de  ceux-ci  nous  ont  été 
conservés  par  les  manuscrits.  Leur  forme  poétique 
et  musicale  est  spéciale  et  doit  nous  occuper  un 
moment. 

Les  lais  (appelés  aussi  descorts)  sont  divisés  en 
strophes;  le  nombre  de  celles-ci  est  variable,  ce 
n'eslqu'au  xiv=  siècle  qu'il  sera  lixé.  Leur.sdimensions 
varient  également,  on  trouve  des  strophes  de  deux 
vers,  mais  aussi  de  plus  de  cinquante;  la  moyenne 
est  de  vingt  à  vingt-cinq  vers.  Chaque  strophe  forme 
un  tout;  elle  est  généralement  «  bipartite  »". 

4.  Histoire  des  lettres  (dans  Histoire  de  la  nation  franraise) 
I,  p.231. 

'j.  Voir  celte  mélodie  dans  l'article  de  M.  Robert  Bach,  Grsùnoc 
russischcr\Kriefjsiicf(in(jenen,  dans  Silziim/s  Ijetichled.  Akademie  der 
Wissensekaften  in  Wien,  191!l.  ^ppeailicc  1,  m»  7. 

t).  Sur  la  structure  des  couplets,  voir  notamment  les  chapitres  de 
M.  A.  Ji:anrov  dans  Lais  et  Deseorts  français  du  treizième  siècle 
publics  par  A.  Jea.miov,  L.  Buandin  et  P.  Acdiiv,  Paris,  1901. 
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On  a  voulu  taire  dériver  le  lai  de  la  séquence 
lilurgiqiip.  Cette  o[.iiiiioii,  M.  Jeankoy  l'a  démontré, 
est  erronée  Dans  la  séquence  (nous  l'avons  vu  plus 
hauti,  les  sli-oplies,  saut  la  première  et  la  dernière, 
sont  composées,  au  moins  primilivement,  de  strophes 
à  deux  phrases  parallèles  chantées  sur  la  même 
mélodie.  Duis  le  lai,  le  parallélisme  n'existe  pas. 
Sur  vingt-nenf  pièces  qui  forment  le  recueil  de 
MM.  Jeanroy,  RnANDiN  etAuBRY,  il  y  en  a  douze  où  il 
n'y  a  identité  entre  aui'une  des  strophes.  Dans  les 
pièces  où  se  remarque  une  identité,  il  est  rare  que 
celle-ci  se  produise  entre  deux  strophes  consécuti- 
ves. Quant  aux  types  musicaux,  ils  sont  également 
très  irréguliers.  Tantôt  le  même  membre  de  phrase 
est  répété  plusieuis  lois  de  suite,  tantôt  c'est  un 
groupe  de  d'-ux  ou  trois  membres,  parfois  on  cons- 
tatera une  mélodie  absolument  continue. 

Certains  lais  ont  un  caractère  religieux^  d'autres 


sont  profanes.  Pour  un  grand  nombre  d'entre  eux, 
nous  connaissons  les  noms  de  leurs  auteurs,  Gau- 
tier DE  Dahgiks,  Colin  Musf.t,  Guillaume  le  Vinieb, 
etc.;  d'autres  sont  anonymes. 

Les  premiers  sont  généralement  d'une  facture 
musicale  plus  artistique,  les  mélodies  des  lais  ano- 
n>mes  sont  plus  simples,  et,  en  majeure  partie,  syl- 
labiqups. 

Quelques  exemples  seront  nécessaires.  Prenons 
d'abord  l'un  des  lais  anonymes  proianes,  le  Lai  des 
Amans.  Il  est  composé  de  dix  strophes  dont  la  pre- 
mière et  la  seconde,  puis  la  troisième  et  la  quatrième 
ont  la  même  structure;  toutes  les  autres  sont  diffé- 
rentes. Voici  la  première  strophe  avec  la  musique; 
elle  serld  introduction  :  l'auteur  assure  que  le  «  chant» 
|1ps  paroles  chantées)  etia  «  note  »  (la  mélodie)  sont 
inspirés  par  l'amour  : 


chi 


co   _    maiis 


ro     _    mans 


»        ,     ,j  o         .     ri  I»        I  il  I         I       I  I I 


Le 


geii    _    til 


lai 


des 


D  a  _  mors       est 


Da_mors       est       to 


te  la  no        _      te        Del so    _     net 


[bien"] 


■Vous  indiquons,  l'une  au-dessous  de  l'autre,  la 
structure  du  texte  et  celle  de  la  mélodie  : 
a'  a'  11'  a?  a'        V  c''  b'  c''  c"  c^ 
a     o     (i    Y     2  :    '    s     ;     r,    r, 

La  strophe  est  divisée  en  deux  parties,  la  première 
de  cinq,  la  seconde  de  six  vers.  La  mélodie  se  con- 
forme au  texte.  La  première  partie  se  compose  de 
nouveau  de  deux  nioiiiés,  d'abord  trois,  puis  deux 
vers  sont  sur  le  même  membre  de  phrase  mélodique 
(c.)  ;  avec  le  suivant  |3),  il  forme  une  phrase  complète. 
Notons  en  passant  (pie  p  est  identique  à  la  seconde 
phrase  musicale  dWiwissin  et  Nkolcttc.  La  musique 
des  quatrième  et  cinquième  vers  (•;  et  o)  constitue 


une  nouvelle  phrase  entière.  Dans  la  seconde  moitié 
de  la  strophe,  £  et  Ç  forment  un  groupe  qui  est 
répété,  de  même  que  la  phrase  finale  r,. 

La  musique  de  la  seconde  strophe  n'est  pas  notée 
dans  le  manuscrit  (Bibliothèque  Nationale  fr.  1261.5). 
Comme  la  structure  poétique  est  la  même  que  celle 
de  la  première,  il  est  évident  (|ue  la  mélodie  était 
siin|ilement  répétée.  La  troisième  strophe  est  déjà 
d'une  forme  très  ditférente;  elle  a  quatorze  vers,  tous 
à  rimes  féminines.  La  première  moitié,  huit  vers,  se 
chante  uniquement  sur  deux  membres  de  piirase,  la 
seconde  paitie  est  plus  variée. 

Voici  cette  strophe  : 


Bel  _  le        gen_tix       ho 

Fran    ce      riens  boine  e   . 

Do  _  ce,     boi  _  ne       sa  . 

Mai    [m^i]  fait      la         de . 


.  no   _   re  _  e ,  Cui  bon  _tes     ho  _  neu  _  re  ^ 

u     _   re  _  e  Cui  Qou]    mes    a    _    eu  _  re, 

\o  I  _    ree^  Se  Die.x    me     se  _   keu  _  re 

mo  _  ree,  Ki  tant     [m'i]   de  _  mou  _  re- 
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É 


Quant       me        ven    _   ra         le 


r   II'    r 


Ke       viegne  au        de 


r  La  quatrième  strophe  est  chantée  sur  la  même 
mélodie.  Les  suivantes  sont  chacune  pour  elle;  mais 
certaines  phrases  mélodiques  d'un  couplet  reparais- 


sent dans  un  autre.  Ainsi,  nous  reiroiivons  le  mem- 
bre de  phrase  du  début  de  la  troisième  strophe  dans 
la  huitième  : 


peu 


Diex 


Et'une  quarte  plus  haut  dans  la  onzième. 
Mais  certaines  phrases  mélodiques  se  rencontrent 
sous  la  même  forme,  même  dans  des  lais  diiïérents. 


Lai  de  la  Pastourelle 


Ainsi,  par  exemple,  le  Lai  des  Herrnins  et  celui  de  la 
Pastourtlle  débutent  de  laton  identique  : 


L'au_trier     che  _  vau     _    choi_e     Pen  _  sant      par 

Lai  ries   Hermins 


ma    _    tin  . . 


Lonc    tons     m  ai      te     _     u 


on  _  cor 


te    _    roi    _  e  .. 


Le  troisième  couplet  du  Lai  de  la  Paslourellc  et  le  cinquième  du  Lai  des  Hermins  ont  également  une 
phrase  musicale  commune  : 


3?.Stroptie  du   lai  de  la   Pastourelle 


Gosgar  _  dai  sa grant  biau     _    te  Si  fui         de  li si  scr  _  pris . 

5^  Stroplie  du   lai  des  Hermins 


Amors   m  a  trop 


di_rc 1  o_sci 


Ouanl  aux  lais  d'auteurs  connus,  ils  ont  en  général 
des  mélodies  plus  soinples  et  plus  avenantes;  mais 
la  répétition  de  phrases  ou  de  motils  dans  une  même 
strophe  est  fréquente.  Ainsi,  dans  la  première  stro- 


phe d'un  lai  de  Gautier  de  Dargies  (lin  du  su»  siècle), 
il  }'  a  en  même  temps  répiHition  des  deux  premiers 
membres  de  phrase,  et  repiise  variée  du  motif  du 
début  : 


.dur Or 


mon     vers     mu     _    e 


Si       sui       en     granl    er  _  ror, Car 
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Je         voi . 


tor    _    né      Mon       a     _     faire en       tris  _  tor        K^e. 


Dans  les  couplets  suivants,  nous  voyons  ésalemenl 
plusieurs  phrases  répétées  en  suite  ou  reprises  dans 
le~côurant  de  la  strophe,  sans  que  l'on  puisse  trouver 
un  système  losiqui^. 

Examinons  encore  un  lai  pieux,  le  Lai  de  Notre- 
Dame  d'tLRNOUL  LE  Vieux.  La  première  strophe  a  vingl- 


so  _  vent 


six  vers,  chanlés  sur  deux  pelitps  phrases  mélodi- 
ques; la  seconde  parait  le  plus  souvent,  elle  est  une 
fois  répétée  sept  fois  de  suite,  la  dernière  fois  avec 
modifications.  La  sixième,  plus  courte  que  les  autres, 
n'est  aussi  constituée  principalement  que  de  deux 
phrases  t 


— T 


Sain  _  te    5  V'irge^cn    cui       a   _  mon  Nou.s    a  _  \ons     es 


pe 


Mais  cette  mélodie  sert  déjà  de  début  à  la  sirophe 
précédente. 

Les  quelques  exemples  et  indications  que  nous 
-venons  de  donner  sulQront  à  démontrer  la  structure 
toute  spéciale  des  lais. 

Les  coniposilîons  innsienles  des  Troubadonrs 
et  «les  Trouvères. 

A  la  fin  du  xi'=  siècle,  nous  voyons  apparaître  dans 
le  midi  et  le  sud  ouest  de  la  France  une  poésie 
lyrique  en  langue  vulgaire,  déjà  très  développée  el 
élroilemeut  liée  à  la  musique.  Il  est  à  peu  près  cer- 
tain que  cette  période  a  été  précédé'  d'une  autre, 
préparatoire,  dont  nous  nesavons  malheureusement 
rien.  Mais,  même  pour  les  premiers  troubadours, 
nous  sommes,  au  point  de  vue  musical,  réduits  à  un 
petit  nombre  de  documents.  Du  plus  ancien  (et  l'un 
(les  plus  originaux),  Guillaume  LX,  comte  de  Poitiers, 
il  ne  nous  ri'ste  qu'un  iragment  mélodique;  île  Jau- 
FRÉ  RuDEL,  nous  avons  encore  quatre  mélodies,  de 
Marcabbu  également.  Pour  d'autres  poètes  un  peu 
plus  récents,  Iîeiinart  de  Ventadour,  Lolquet  de  Mar- 
seille, PiiRE  Vidal,  Raimon  de  Miraval,  etc.,  nous 
sommes  un  peu  mieux  partagés'.  Les  260  mélodies 
provençales  qui  nous  ont  été  conservées  appartien- 
nent à  (litt'éients  genres  :  en  première  ligne,  à  des 
chansons  d'amour,  la  canso,  la  chanson  par  excel- 
lence; en  outre,  il  nous  reste  des  mélodies  de  sirven- 
/('.<,  chansons  politiques  ou  morales,  de  jnc  /lartit  ou 
partimen  (jeu-parti),  dialogue  sur  une  question  rela- 
tive à  l'amour,  de  leiisnn,  aussi  un  dialogue,  de  pas- 
tourelles, d'aufies,  de  chansons  à  danser.  Ces  U'^nres 
sont  également  cultivés  dans  le  nord  de  la  France; 
mais  nous  y  trouvons  encore  diverses  variétés  de 
chansons  à  caractère  narratif  ou  dramatique,  des 
chansons  de  toile,  des  romances,  etc. 

On  pourrait  s'attendre  à  ce  que  chacun  de  ces 
genres  ait  un  style  musical  particulier.  Ce  n'est  pour- 
tant le  cas  que  dans  un  sens  fort  limité.  La  mélodie 
d'un  sirventes,  d'une  teuson,  d'un  jeu-parti  ne  ditfé- 
rera  en  général  pas  beaucoup  de  celle  d'une  chanson 
d'amour;  la  romance,  la  pastourelle  usent  souvent 
du  même  type  musical.  Du  reste,  les  emprunts  fré- 
quents d'un  genre  à  l'autre  constituent  une  excellente 


1.  Pour  les  di'tails  v.  lu  liste  dressée  par  J.  B.  Beck  daûs  Die  Melo. 
lUeit  d.  Troubadours  und  Trouvères,  Strasbourg,  1008. 


preuve  :  nombreuses  sont  les  chansons  pieuses  dont 
le  texte  a  été  adapté  à  la  mélodie  d'une  chanson  pro- 
fane, des  sirvenlès,  des  tensons  ont  été  composés 
sur  l'air  d'une  chanson  d'amour  bien  connue,  des 
mélodies  de  pastourelles  sont  identiques  à  celles 
des  chansons  amoureuses  à  refrain.  Au  point  de  vue 
musical,  on  pourra  ranger  les  compositions  lyriques 
des  troubadours  et  des  trouvères  en  trois  catégories  : 
les  chansons  «  sans  re  rain  »,  celles  «  à  refrain  »,  c'est- 
à-dire  dans  lesquelles  le  refrain  joue  un  rôle  impor- 
tant sinon  prépondéiant,  et  celles  (t  avec  refrains»,  ce 
dernier  chant  au  fond  étranger  à  la  chanson.  Dans 
chacune  de  ces  classes,  il  y  aura  naturellement  de 
petits  groupes  ne  dittérant  souvent  que  p.ir  des  dé- 
tails. Un  caractère  est  commun  à  toutes  ces  chan- 
sons :  elles  appartiennent,  sans  exception,  au  genre 
du  lied  stropliiqiie,  c'est-à-dire  que  la  même  mélodie 
est  répétée  pour  cha(|ue  couplet.  Par  cela  même,  elles 
ne  peuvent  revendi(pier  qu'une  place  assez  restreinte 
dans  l'esthétique  musicale. 

Le  genre  qui  fut  ennsidéré  comme  le  plus  noble, 
c'est  la  chanson  céléhiant  l'amour  courtois,  la  amso. 
Elle  devait  être  non  seulement  pour  les  paroles  et  la 
forme  poétique,  inaisaussi  quant  à  la  musique,  abso- 
lument  originale.  La  Doctrine  de  compondre  dictatz 
dit  formellement  que  chaque  can^o  doit  avoir  sa 
mélodie  à  elle,  nouvelle  et  aussi  belle  que  possible. 
C'est  dans  ce  genre-là  que  nous  pourrons  le  mieux 
étudier  les  dillérenls  typns  mélodiques  de  la  chanson 
sans  refrain.  On  i;onstalera  deux  type-i  principaux  : 

La  strophe  est  divisée  en  deux  [larties  ilistinctes, 
d'égale  ou  inéj,Mle  loufiueur.  La  première  est  formée 
de  quatre  vers,  avec  l'enchainement  des  rimes  sui- 
vant :  ((  6  a  6  ou  (plus  fréquemment  chez  les  trouba- 
dours) a  b  b  a. 

Le  schéma  mélodique  sera  apa^  :  c'est-à-dire  que 
les  phrases  mélodiques  des  deux  pi  emiers  vers  seront 
reprises  identiquement  poui  le  troisième  et  le  qua- 
trième vers.  Quelquefois,  il  y  a  une  légère  différence; 
à  la  fin  du  second  vers,  la  phrase  niêlodi()ue  ne  se 
termine  pas  avec  une  cadence  parfaite,  elle  reste 
"  ouverte  »;  la  terminaison  complète  n'a  lieu  qu'à  la 
fin  du  quatrième  vers,  où  la  mélodie  est"  close  ».  Mais 
quand  la  strophe  est  formée  de  vers  assez  longs,  dix 

2.  Nous  employons  tes  lettres  de  l'alphabet  grer  pour  tes  phrases 
musicales.  Un  ou  deux  petits  traits  marquent  une  légère  modilication 
de  la  phrase  primitive  (a',  i" ,.,).  —  Les  rimes  féminines  sont  intli- 
quécs  par  des  lettres  italiques. 
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syllabes  par  exemple,  le  «  vert  >>  et  le  <'  clos  »  peu- 
vent dé|à  si;  manifester  pour  les  première  et  les 
secondes  plirases  musicales.  La  deuxième  partie  de 
la  stroplie,  parfois  égale  à  la  prf^mière,  parfois  plus 


courte  ou  plus  loujiue,  est  en   pai-tie  ou  en  entier 
formée  de  nouvelles  phrases  mélodiques.  Prenons 
comme  exemple  une  chanson  de  Gage  Bhulé'. 
La  strophe  est  de  huit  vers  à  sept  syllabes-  : 


En 

chan    - 

-    tant 

m  es 

.    tuet 

com 

piain 

- 

dre 

Ser 

vi 

-     es 

les 

ai 

spnc; 

fcin 

_ 

dre 

Ço   n'est    mi  _  e        lor ho  _  nors De    moi    e:re_ver      fet —    des_traindre,- 


Qu'onques     n'oi    tant       de     do  _  lors 


Qu. 


p  vo  _  sisse  a 


.mer ail  _  lors  , 


L'ordre  des  rimes  esta  bahbabh,\e  schéma  mélo- 
dique a  3  :  Il  Y  'î  ;  w.  Si  la  strophe  n'a  que  sept  vers,  il  y 
aura  une  phrase  musicale  de  moins  dans  la  seconde 
moitié,  par  exemple  Jaufré  Uudel  :  Can  li  rossinhols 
et  folhos,  mélodie  :  a  p  :  ||  y  S  s.  » 

Ce  schéma  pourtant  n'est  pas  absolu;  il  peut  être 
varié  de  dive-se  sorte.  Il  arrive  fréquemment  que 
l'une  des  phrases  de  la  première  moitié  de  la  mélodie 
soit  reprise  dans  la  seconde,  soit  iiité^ralemenl,  soit 
avec  de  légères  modilications.  Un  procédé  essez  usité 
consiste  à  terminer  par  une  des  phrases  du  début, 
cela  do  ine  à  la  mélodie  une  forme  plus  arrondie. 
Par  exem  de,  B  rnard  de  Ventadour  :  Be  in'an  perdut 
lai  enves  Venta  lorn,  schéma  musical  a  p  :  ||  y  S  p;  de 
même,  Jaufré  IJudel  :  Lancanli  jorn  son  lonc  en  mai. 
D'autres  fois,  une  phrase  est  reprise  avec  variantes  : 
Gace,  Tant  de  solas  corne  j'ai  por  chanter,  a  p  :  ||  y  o  a  -. 
Ou  bien,  c'est  dans  l'intérieur  même  de  la  seconde 
partie  qu'une  plirase  est  répétée.  Il  faut  remarquer 
ici  que  l'ordre  des  rimes  n'exerce  aucune  influence 


sur  la  musique;  v.  Gage,  Au  renoitviau  de  la  doucor 
d'esté,  enchaînement  des  rimes  a  b  ab  a  b  c  c,  schéma 
mélodique  a  3  a  fJ  y  3 -(■':.  L'élément  musical  peul  même 
êt'e  très  fortement  réduit;  ainsi  la  mélodie  de  la  chan- 
son de  Bernard  de  Ventadol'r,  Conortz,  era  sai  eube, 
ne  consiste  qu'en  deux  phrases,  répétées  tantôt  dans 
une  tessiture  plus  grave,  tantôt  comme  au  début. 

Chaque  vers  a  une  phrase  musicale  à  lui;  la  mélo- 
die se  déroule  librement,  sans  qu'il  y  ait  nécessaire- 
ment un  repos  bien  marqué  après  le  qualrième  vers. 
C'est  l'oda  continua  sine  iteratione  moUutatimis  ciijus- 
quam  et  sine  diesi.  Voir  par  ex.  la  célèhre  chanson  de 
Bernard  de  Ventadour  :  Can  vei  la  lauzeta  mover, 
a  p  Y  8  £  Ç  r,  0,  de  Chant  e  déport  joi  domnei  e  solatz 
de  Gai'celm  Faidit,  ou  de  même  avec  strophe  à  neuf 
vers  Tant  ai  sofert  bmrjanv'n  grnn  afan  a  p  -,-  3  s  Çr,  0  '.. 
Chez  les  trouvères,  cette  struciure  est  peu  fréquente; 
on  peut  citer,  comme  exemple,  une  chanson  du  roi 
de  Navarre.  Li  rossignox  chantf  tant.  .Nous  donnerons 
ici  une  aimable  mélodie  du  troubadour  Peirol  •: 


A_tres_si     co'l     si_gnes    fa 


Cant    dei    mo.rir    chan. 


# 


^  I  J  J  H  J 


W 


i  \  i  i 


Be 


zz±: 


4    9 
Et      ab     mens  da  _   fan. 


Car    say     que    eren  _  ser  mur_rei 


A  _  mors  tcn_^it 


-^ ^ 

laz    Que   maiis    a 


tatz 


1.  Les  transcriptions  qui  suivront  seront  faites  (J'après  le  système 
dit  «  mudal  i>.  Nuus  n'avons  pas  à  l'expliquer  ici  en  dùtail,  ou  à  rap- 
peler les  co'itrove-*e3  qu'il  a  suscitées.  Nous  renvoyons  le  lecteur 
auK  ouvrages  qui  se  sont  occupas  de  celte  question  :  On  consultera, 
outre  l'ouvrag'î  de  Reck  cit'f  plus  liant,  J.  B.  Beck,  La  Musique 
de-s  troubadours  (collection  des  Musiciens  c^téàrcs),  P.  Acbrv,  Trou- 
vères Pt  tronbahurs  {Les  Maîtres  df  la  Musique,  Paris  19!0),  F.  Lcd- 
wi-î,  Ii-;o€rtO'-ium  ort/anorum  recentioris  Pt  mntetorum  velnstissimi 
stifi,  Ha.\\e.  mu,|..4i  ss.,  Joh.  Wui.f,  Haiulhuch  der  Notationskuudc, 
Leip/ig.  1913.  M  Kmharuki,,  Histoire  de  tn  lanijup  musicale,  Paris,10t  i, 
p.  250  et  ss.  ;  RcfeiiAîSN,  Uandbuch  der  MusikgrscUichtc,  I,  1005.  Id. 
Die  Deck-Aubri/sche  modale  Interprétation,  dans  Snmmclbànde  d. 


I  M.  G.  1910.  et  la  réponse  d'.'  Beck  à  cet  article.  P.  R.-ipii  ù-I  Moii- 
TOR.Z)i>  Lieder di^s  miinstevisc}i.en  FroÀ^mcntcs,  Sammelb .  I.M.  G.  lîM  I 
iDom  Moi.iTOR  fait  la  critique  du  svstème  -le  Beck  du  point  de  vue 
grégorien),  A.  Gastock,  Les  P^rimitifs  de  la  musique  {coW.  d<>s  Musi- 
ciens célèbres),  p.  25  et  ss.  Id.,  Musval  Quarterly  (Washinglon-Xcw' 
York,  avril  1017),  enfin  ma  Musique  au  moyen  âge  (Coll.  d.  class. 
fj-ane.  du  m.  â.). 

2.  Mélodie  d'après  ms.  fr  22050,  f.  52  v»  (Bibl.  nat.);  pour  le  Icite 
V.  l'ndition  des  Chansons  de  Gace  Brûlé  par  Gédéon  Hlet  \Soc.  d.  a. 
l.  fr.  ,  P.iris,  Ï90:i,  p.  i.xwi  et  105.  L'attribution  h.  Gacf.  n'est  pas 
absolument  certaine. 
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nosc  cane  may  non 


nniey 


Ce  schéma  n'est,  cela  va  sans  dire,  pas  non  plus 
immuable;  ici  é;;alement,  il  peut  y  avoir  répétition 
totale  ou  partielle  de  l'une  ou  de  l'autre  phrase  mu- 
sicale, et  plus  la  strophe  sera  longue,  plus  ces  répé- 
titions seront  rr'équentes.  Ainsi,  le  schéma  musical  de 
la  chanson  de  Richart  de  Bereezilh,  Airc^si  cum  l'o- 
rifans. ..  (strophe  de  onze  vers)  est  :  a  [3  -,'  5  î  Ç  a'  S' V  et"  Z". 
Il  arrive  que  plusieurs  phrases  soient  apparentées  sans 
être  vraiment  semblables  l'une  à  l'autre,  voir  par 
exemple  un  peu  plus  loin  la  mélodie  de  la  chanson 
La  douga  lolz  ai  aurida. 

Vne  forme  spéciale,  qui  doit  avoir  été  introduite 
par  Arnaut  Daniel,  c'est  la  sextine.  La  strophe  est 
composée  de  six  vers;  les  six  mots  qui  les  terminent 
sont  répétés  comme  rime  dans  toutes  les  autres 
strophes,  mais  chaque  fois  dans  un  ordre  dili'érent. 
Or  la  mélodie  reste  la  même  pour  toutes  lesstrophes; 
nous  avons  donc  ici  un  nouvel  exemple  de  l'absence 
complète  de  rapports  entre  la  structure  mélodique  et 


l'enchaînement  des  rimes.  La  mélodie  de  la  sextine 
Loferm  voler  quel  cor  m'intra  appartient  au  type  pur 
de  l'oda  continua. 

Vers  la  fin  du  xiii«  siècle,  nous  trouvons  un  autre 
genre  assez  compliqué,  inventé  par  le  troobadour 
GuiRAUT  RiQUiER,  la  caiiso  redonda.  Deux  pièces  sont 
désignées  ainsi  par  l'auteur  lui-même;  deux  chan- 
sons mentionnées,  dont  l'une  nous  a  été  conservée 
avec  musique.  Le  manuscrit  (fr.  2234  s,  f°  107)  con- 
lient  en  outre  deux  notices  inléressanles.  La  première 
donne  la  date  de  la  composition  de  la  pièce  :  no- 
vembre 1282;  la  seconde  se  rapporte  à  l'exécution 
musicale  :  «  La  mélodie  de  la  seconde  strophe,  dit 
l'auteur,  débute  au  milieu  de  la  première  slrophe,  et 
continue  jusqu'à  la  fin  de  celle-ci,  puis  retourne  au 
commencement  de  cette  strophe  et  se  termine  au 
milieu,  ainsi  que  cela  est  marqué.  »  En  effet,  à  la  fia 
du  cinquième  vers  se  trouve  une  croix.  Voici  la  mé- 
lodie : 


^ 


^ 


sens 
_  vens 


Qu'as     a     _      mor_ 
M  es     qu  a   -    man- 


des 


re 
re, 


pueys        a  m- 


fen   _  gut       TT  . 


ans Gue  _   rit,         ses      ioy 


del     mal     _      trai 


Deux  strophes  correspondent  toujours.  Dans  la 
première,  l'ordre  des  rimes  est,  ainsi  qu'on  peut  le 
voir  : 

a  b  a  b  "  '■  d  c  d  c;  dans  le  second  cdcdcababa. 
Les  antres  strophes  présentent  exactement  la  même 
suite  de  rimes;  en  outre,  le  dernier  vers  de  chaque 
strophe  impaire  devient  le  premier  de  chaque  strophe 
paire.  Quant  à  la  mélodie,  eJle  est  construite  de  telle 
façon  que  sa  première  et  sa  seconde  moitié  puissent 
se  chanter  chacune  différemment  sur  les  vers  1-5  ou 
sur  la  seconde  partie  du  couplet.  Dans  une  composi- 
tion de  cette  sorte,  il  ne  peut  naturellement  pas  êlre 
question  de  l'apport  i.léal  entre  la  musique  et  le 
texte  poétique.  La  mélodie  n'a  pas  de  caractère  spé- 


cial, et  son  rôle  consiste  uniquement  à  soutenir  leS' 
paroles  par  une  mélopée  agréable. 

Du  reste,  même  parmi  les  chansons  de  forme  moins 
compliquée,  on  constatera  souvent  un  accord  assez 
superficiel  entre  la  poésie  et  la  musique.  Il  est  évi-  . 
dent  que  si  la  même  mélodie  doit  servir  à  tous  les 
couplets,  il  arrivera  qu'elle  soit  moins  appropriée  à 
certaines  strophes  qu'à  d'autres  et  que  le  chanteur 
devra  par  son  art  égaliser  le  désaccord. 

Dans  bon  nombre  de  chansons,  la  marche  de  la- 
mélodie  se  fait  essentiellement  par  degrés  conjoints. 
On  pouiTa  s'en  rendre  compte  par  les  exemples  détà- 
donnés  plus  haut.  tCn  voici  encore  quelques-uns  : 

Début  d'une  chanson  de  Bernart  de  Ve.ntadour  : 


La    dou_savotz     ai     au 


Del    ro  _  si  _  r.îio.  lel      eau    -    va.  Ige 
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Commencement  d'une  pièce  de  Gage  Brulk  : 


Les  grands  intervalles  sont  rares.  Cependant,  on 
trouve  encore  assez  souvent  le  saut  de  quinte,  sur- 
tout au  début  d'une  chanson.  On  y  voit  l'inlluence 


de  mélodies  grégoriennes,  le  saut  ?•(•-/«  étant  fréquent 
dans  des  mélodies  du  premier  mode. 

Voici  une  chanson  de  Gautier  d'Epinal'  : 


n 

j                  ^na; 

■^^ 

^ — 

. 

4= 

J               ^=^-. 

\==4 

— « — 

-n  )  p=. 

— 

1 — ^ 

^ 

» 

— 

Co  _  men  _  ce 


ment. 


de 


dou     _     ce. 


se       _     sori_ 


bf?         _         le Que      je     vois re 

ou  encore  le  début  d'une  chanson  de  Gage'  : 


et  iir:  peu  plus  loin,  une  quarte  plus  haut  : 


N  on  _  ques 


Un  intervalle  de  septième  se  rencontre  parfois  entre 
la  dernière  note  d'une  phrase  et  la  première  de  la 
suivante.  C'est  là  encore  un  procédé  qui  n'est  pas 
étranger  auK  mélodies  liturgiques*-. 

Il  est  rare  que  la  mélodie  d'une- chanson  d'amour 
sait  rigoureusement  syllabique;  presque  toujours, 
(le  petits  niélismes  ou  des  groupes  de  deux,  trois, 
quatre  notes  viennent  donner  à  la  phrase  musicale  un 
peu  plus  de  souplesse  et  de  fluidité.  Comme  dans 
certains  chants  d'église,  ce  sont  souvent  les  fins  de 
(Arase  qui  sont  ornées. 

Ça  et  là  le  mélisme  doil  apparemment  mettre  un 
mot  ou  ufte  idée  en  évidence.  Mais  celte  question  est 
difficile  à  traiter,  à  cause  de  la  divergence  parfois 
grande  entre  les  leçons  des  manuscrits. 

L'ambitus  normal  est  celui  d'une  octave;  on  trouve 
néanmoins  des  chansons  ou  pastourelles  et  romances 
liC  dépassant  pas  l'intervalle  de  la  sixte  ou  même  de 
la.  quinte  (v.  la  chanson  Conurlz,  era  sai  eu  he  de  Beu- 
/NART  DR  Vemadour),  tandis  que  d'autres  atteignent 
ii.  dixième  (p.  ex.  De  bien  mwr  grànt  joio  attend, 
lie  Gack),  la  onzième  ou  la  douzième  (Par  son  dolz 

1.  Ii'aprùs  u,  f»  u. 

î.  Ibid.,  f»  ^t.  Quelques  manuscrits  attribuent  cette  chanson  .iu 
CiïATi.LAii;  Lc  Coqci. 


comandement,  attribuée  par  quelques  manuscrits  à 
Gautier  d'Eimnal'i. 

En  ce  qui  concerne  la  tonalité,  on  constatera  qu'un 
grand  nombre  de  chansons  d'amour  sont  écrites 
dans  un  des  modes  ecclésiastiques;  deux  d'entre 
eux  sont  particulièrement  représentés,  le  pi'emier  et 
le  septième.  Le  troisième  mode  ne  parait  pour  ainsi 
dire  jamais,  le  cinquième  devient  fréquemment,  par 
l'abaissement  du  si,  notre  fa  majeur.  Certaines  chan- 
sons ont  nettement  le  caractère  de  nos  modes  majeur 
ou  mineur;  dans  les  chansons  decaraclère  plus  léger, 
on  le  remarquera  souvent.  Les  pastourelles  et  les 
chansons  à  danser  sont  plus  spécialement  en  majeur. 

Il  n'est  pas  toujours  facile  de  déterminer  de  prime 
abord  la  tonalité.  En  règle  générale,  la  mélodie  doit 
terminer  sur  la  tonique,  mais  dans  certaines  chan- 
sons, la  note  linale  n'est  pas  celle  que  l'on  devrait 
attendre  d'après  la  contextuie  de  la  mélodie.  Nous 
n'avons  alors  qu'une  demi-cadence,  une  note  de 
transition  destinée  à  faciliter  l'attaque  du  couplet 
suivant.  A  la  dernière  strophe,  on  faisait  alors  évi- 
demment une  terminaison  sur  la  tonique. 


3.  U,  1"  .'J5;  K,  1"  3.1. 

4.  Pour  l'intt^rvalte  de  sixte,  voir  plus  loin  la  cliaDson  de  croisade 
de  M,\RC*Dnu  (v.  5-li). 
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Dans  les  couplets  nettement  divisés  en  deux  moi- 
tiés avec  répétition  des  phrases  musicales  des  deux 
premiers  vers  pour  le  troisième  et  le  quairième,  la 
tonique  termine  souvent  la  phrase  du  quatrième  vers. 
Celle  du  deuxième  finit  quelquefois  sur  une  demi- 
cadence,  elle  reste  «ouverte»,  tandis  que  la  mélodie 
est  «  close  »  à  la  lin  du  quatrième.  Mais  ce  n'est  pas 
une  reyle  absolue,  et,  du  reste,  les  diiréreiiles  versions 
des  manuscrits  ne  concordent  pas  toujours  sous  ce 
rapport. 

Les  mêmes  formes  et  les  mêmes  procédés  de  struc- 
ture (sauf  ceux  plus  compliqués  de  \a.sextine  et  de  la 
canso  redonda)  se  rencontrent  dans  les  sirventés,  les 
jeux-partis,  les  pastourelles  et  certaines  romances. 
Le  genre  du  sirventés  est  très  vaste,  puisque,  à 
côté  de  chants  politiques  et  guerriers,  on  y  range 


les  chansons  de  croisade,  les  déploralions,  ainsi 
que  des  poésies  de  caractère  moral.  C'est  dans  cette 
catégorie  aussi  que  l'on  rencontre  quelques-unes  des 
mélodies  les  plus  originales. 

Une  des  plus  anciennes  pièces  de  ce  genre  est  une 
chanson  de  croisade,  le  «  Lavador>i,dù  au  troubadour 
Marcaiîru  (première  moitié  du  .\ii=  siècle).  Le  poète 
exhorte  ses  compatriotes  à  prendre  les  armes  contre 
les  Maures  d'Espagne,  pour  se  puriliei'  de  leurs  pé- 
chés; il  leur  promet  en  récompense  une  gloire  aussi 
resplendi'isante  que  l'étoile  du  matin.  La  mélodie 
est  de  grande  allure;  le  début  a  quelque  chose  de 
populaire  et  de  religieux  à  la  fois.  Margabhu  prend 
soin  de  nous  informer  qu'il  a  composé  lui-même  les 
paroles  et  la  musique*. 

Voici  la  mélodie  avec  la  première  strophe-  : 


fait     per         sa dous     _     sor 


Lo   SeLg-no-rius      ce  _    les 


ti 


i 


ri  *  E=     J        J       J— ^ 


^ 


^m 


_  aus Pro  _  bet    de    nos   un    La   -  va   _  dor   c  anc  fors   d' 


_  phas^ 


Les  trois  premiers  vers  sont  une  introduction  et, 
comme  dans  ceitaines  Passions  ou  EpUrcs  farcies,  une 
exhortation  à  bien  écouter.  On  se  figure  parfaitement 
le  troubadour  devant  une  grande  assemblée  lançant 
à  pleine  voix  sa  phrase  de  salutation.  La  véritable 
mélodie  commence  au  quatrième  vers,  dans  une  tes- 
siture grave,  pour  monter  peu  à  peu  (le  cinquième 
vers  ne  fait  que  répéter  la  phrase  mélodique  du  pré- 
cédenti,  et  terminer  en  une  très  belle  gradation.  Dans 
les  strophes  suivantes,  dont  quelques-unes  sont  très 
énergiques,  le  sens  ne  termine  pas  loujoui's  avec  la 
phrase  mélodique;  c'est  alors  alTaiie  au  chanteur  à 
égaliser. 

Parmi  les  chansons  de  croisade  françaises,  les  unes 
sont  des  e.^hortations  à  prendre  la  croix,  avec  ré- 
llexions  morales  et  religieuses;  les  mélodies  sont 
simples,  parfois  il  y  a  un  refrain;  nous  aurons  à  y 
revenii-  tout  à  l'heure.  Les  autres  rentrent  plus  ou 
moins  dans  la  catégorie  des  chansons  d'amour;  le 
chevalier  exprime  sa  tristesse  d'être  obligé  de  quitter 


1.  Pour  le  texte,  voir  D'  Dejea>'ne,  Les  l'ot'sies  dr  Marcabrn. 
Paris. 

2.  D  après  Bibl.  nat.,  fr.  844. 

Traduction.  —  Paix  au  nom  du  Seigneur.  Marcabru  a  romposé  les 
pafoles  et  la  mélodie.  Ecoutez  ce  qu'il  dit.  Le  Seigneur  céleste,  dans 
la  mansuétude,  a  fait  près  de  nous  un  lieu  de  puritication,   comme  il 


sa  dame;  il  pense  à  elle, malgré  l'éloisnenient,  etlui 
envoie  un  salut  d'amour;  ou  bien  c'est  la  dame  qui 
se  lamente'.  Il  y  en  a  plusieurs  qui  sont  empreintes 
d'un  sentiment  vif  et  profond. 

Quelques-unes  d'entre  elles  ont  été  célèbres,  ainsi 
la  chanson  de  Hugues  de  Berzé,  S'onqiies  nus  hom  par 
dure  départie,  celle  du  Châtelain  de  Coucy,  Li  nou- 
vianx  tans  et  mdis  et  violete,  et  celle  de  Conon  de  Bé- 
THUPJE,  Ahi  amors  con  dure  départie.  Cette  dernière 
nous  a  même  été  conservée  avec  trois  mélodies  dif- 
férentes, dont  deux  très  expressives.  11  est  diflicile 
de  se  prononcer  sur  le  plus  ou  moins  d'originalité 
de  l'une  ou  de  l'autre '^. 

Il  ne  nous  reste  malheureusement  pas  de  mélodies 
ayant  appartenu  à  l'une  ou  l'autre  des  chansons 
politiques  de  Bertran  de  Born,  le  troubadour  belli- 
queux, dont  l'activité  a  été  si  célèbre.  Mais  à  la  ca- 
tégorie du  sirventés  appartient  encore  un  autre  genre 
de  chansons,  le  planli  ou  plainte  funèbre,  composée 
à  l'occasion  de  la  mort,  d'un  prince  ou  irrand  seigneur. 


n'y  en  a  pas  d'autre  excepté  outre  mer  et  vers  la  vallée  de  Josapliat, 
et  ainsi  vous  donne  consolation. 

3.  J.  BhiDiER  et  P.  AooitY.  Les  Cluinsons  de   croisade,  Paris,  1909. 
Les  transcriptions  d'Aunnv  ne  sont  pas  toujours  heureuses. 

4.  Voir  les  observations  que  j'ai  laites  sur  les  mélodies   de    ces 
(  liangons  dans  liomanîa,  janvier  l'>:!0. 
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Deux  (locumenls  provenraux  ilc  ce  genre  nous  ont 
été  conservés  avec  leur  méloiiie,  l'ini  dû  à  Gaucelm 
[«"aidit  et  se  rapportant  à  la  mort  de  iiichard  Cœur 
de  lion  (mort  en  1199),  l'autre  émanant  de  Guiraut 
RiQUlER  et  déplorant  le  trépas  d'Amaury  IV  de  Nar- 
bonne  (1270).  Gaucelm  I'aidit  semble  avoir  été,  h.  en 
juger  par  ses  œuvres  encore  pen  connues,  un  artiste 
intéressant.  Sa  biographie,  à  laquelle,  il  est  vrai,  on 


nepeutgnèro  se  (1er,  le  représente  comme  un  homme 
adonné  anx  plaisirs  sensuels.  Mais  les  mélodies  de 
Certaines  de  ses  chansons  amoureuses  ont  une  note 
personnelle,  et  celle  de  la  plainte  sur  la  mort  du  roi 
Uicharda  un  caractère  grave  et  empreint  d'une  mnle 
douleur.  Le  morceau  est  trop  curieux  et  instructif  en 
même  temps  pour  que  nous  nous  refusions  à  le  don- 
ner en  entier'. 


Fortz       chau _ s 


que tôt lo        ma  _  ior dan E  1 


f^ — ^—^ *  <|   J       '    gj »l— • — ■— «1 • >--- 


ma   _    10  r. 


• dol, las  !       qu' 


mais      a      _     gués,    E  so       don 


^ 


P 


^ 


^^ 


-~s) — 
lier     plo 


dei tes  _  temps  plan     _ 


_     ran      M  a  _  ven        a         dir- 


chant_an  e  re  _  trai   _   re.      Car        selh     qu'c      _      ra de         va  _  !or 


dels En    _   gles.    Es      mortzj         ai Dieus!  quais   perd'    g 


quais      dans 


y  .II'       r"ii       1  "I  rn r~  1      I      !     f"**! 


es! Quant     os_trangz     motz!    quan     sal  -   vatge a au  _     zir  ! Be 


suf    _     frir  ! 


Cette  conipositiun  nous  offre,  plus  encore  que  celle 
de  Marcabhu,  un  excellent  exemple  de  mélodie  con- 
tinue. Chaque  vers  Ja  strophe  consiste  en  neuf  déca- 
syllabes) a  sa  phrase  musicale  à  lui,  mais,  pendant 
toute  la  pièce,  le  même  caractère  mélodique  est  con- 
servé. D'autre  part,  quoique  chaque  vers  forme  un 
tout,  dill'éreutes  phrases  musicales  sont  apparen- 
tées entre  elles  et  l'auleur  a  su  se  servir  habilementde 
certaines  tournures  de  phrases,  en  les  reprenant  à  un 
endroit  cai'actéristique.  Ainsi,  le  motif  grave  et  Irisle 
du  début  se  retrouve,  à  peu  près,  au  commencement 
du  cinquième  vers  et  au  septième  pour  les  mots 
«  quais  perd'  et  quais  dans  >i.  La  pliras'-  musicale  de 
la  seconde  moitié  du  premier  vers  sur  les  mots  «  lo 
maior'  dan  »  est  repi'ise  identiquement  pour  "  e'I 
niaior  dol  ",  au  deuxième  vers,  el  le  musicien-poète 
a  ainsi  tiès  habilement  relié  les  deux  premiers 
vers.  On  remarquera  aussi  comment  la  musique  suit 
renjambement  du  sixiènre  sur  Je  sepliènie  vers. 
L'expression  est  en  général  très  noble  et  souvent  fort 


ik-  .S;iinl- 


1.  Transcription  d';  la   niélo  lio    d'aprôs  le  Chauso 
Germain, 

Traduction.  —  C'est  une  cliosc  bien  poniblo  que  le  plus  grand 
dommage  el  le  plus  grand  deuil  (lue  j'aie  eus,  et  dont  je  devrai  trju- 
jours  gi'mjr  et  pleurer,  je  doivi;  les  relater  et  dire  on  clianlant  ;  Ce- 
lui qui  ctaitelief  .-t  pcre  par  sa  vaillance,  le  riche,  valciireui  Uiehard, 


belle  :  ainsi  dans  la  phrase  du  début,  puis  au  troi- 
sième vers,  loibque  la  voix  desc^end  graduellement 
pour  peindre  la  tristesse  et  la  désolalion.  Au  sep- 
tième vers,  après  uneplainle  sourde  (ai  Dieus!),  la 
voix  remonte  d'un  bonil  à  la  sixte,  comme  dans  un 
nouveau  soubresaut  de  douleur. 

La  musique  des  jeux-partis  est  en  général  peu 
compliquée,  l'intérêt  jîrincipal  se  portant  sur  les 
questions  discutées  et  les  avis  contrailictoires.  La 
coupe  est  celle  des  chansons  d'amour;  le  syllabisme 
prévaut. 

Les  mélodies  des  pastourelles  et  romances  (sans 
refrain)  sont  aussi  très  simples^.  La  pastourelle  est 
un  genre  purement  aristocratique,  un  amusement 
littéraire  d'une  société  à  la  fois  raffinée  et  grossière. 
La  simplicité  des  mélodies  est  voulue. Il  n'y  a  rien  de 
vraiment  «  populaire  >>  dans  cette  musique,  excepté 
peut-être  quelques  refrains  dans  les  pièces  repré- 
sentant de  pelites  scènes  champêtres.  Le  type  qu'on 
a  appelé  classique  est  le  suivant  :  rencontre  du  che- 


i'>)i  des  Aiigl.iis,  csl  uiort  !  Ail,  iJieu  1  quelle  perte  et  quel  dommage  ! 
Ouelle  paiole  etraniçe  et  cruelle  à  eulondrc!  Celui-ci  a  un  cœur  bien 
dur  qui  peut  la  suiipoi-ter. 

tî.  Sur  les  pastourelles,  voir  A.  Jevnhot,  Ori(jines  de  la  poésie  li/ri- 
quc  en  Franrr,  2»  édit.,  liliJ:;,  et  l'élude  de  M.  Kdra.  1-'ar\i.  dans 
lîomania,  t.  XLlIl. 
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valier  et  île  la  berbère,  requête  d'amour  de  la  part 
du  chevalier  à  la  petite  paysanne,  acquiescement  ou 
refus  (le  celle-ci  après  un  dialogue  plus  ou  moins 
long,  dénouement  agréable  ou  désagréable  pour  le 
chevalier.  C'est  à  ce  lype  qu'appartient  la  plus  an- 
cienne pastourelle  provençale  qui  nous  a  été  conser- 
vée avec  sa  mélodie,  celle  de  Marcabru,  L'aulrier 
jost'  una  seôîssa'.  Dans  le  dialogue  entre  le  chevalier 


et  la  berbère,  celle-ci  se  montre  bien  supérieure  à 
son  interlocuteur  par  son  esprit  et  son  ironie  fine  et 
perçante.  Quant  à  la  mélodie,  elle  ne  consiste  qu'en 
quatre  phrases  musicales  pour  une  strophe  de  sept 
vers;  son  schéma  est  le  suivant  :  ajîa^  |  y^S.  Klle  est, 
sauf  pour  le  dernier  vers,  entièrement  syllabique  avec 
parfois  un  petit  mélisme  à  la  Un  de  la  phrase  ;  voici, 
à  titre  d'exemple,  le  début  : 


32: 

L  au_trier  ios     tu 

Citons  une  autre  vaiiété  du  même  geiue.  liaiiAUT 
DE  Blazon  (mort  en  1229)  représente  la  rencontre 
d'un  chevalier  avec  un  berger  amoureux  et  désespéré. 
Le  grand  seigneur  exhorte  le  vilain  à  prendre  son 
mal'en  patience  et  lui   fait  une  théorie  de  l'amoui' 


bis 


courtois.  Malgré  le  caractère  précieux  de  cette  pièce, 
la  mélodie  est  très  simple,  avec  reprise  fréquente  des 
mêmes    phrases  (aj3(z[3  ]  ^oa^S-;);    Vainbitus    est   celui 
d'une  quinte. 
Nous  la  faisons  suivre  avec  la  première  strophe-  : 


Hui    _ 

main 

par 

un 

a 

jor      . 

nant 

Les 

l'o      _ 

Fe      _ 

G 

d  un 

pen 

dant 

cuer       do  _    lant Quar      je 

Pour  les  romances,  nous  pouvons  renvoyer  à  la  jolie 
petite  pièce  de  Moniot  d'Ahras  Ce  fu  (l'autrier)  en  Mai 
qui  a  été  publiée  assez  souvent  déjà^. 

Il  y  aurait  encore  un  mot  à  dire  sur  les  estampies 
et  certaines  chansons  de  danse  sans  refrain.  Mais 
comme  les  formes  de  la  danse  doivent  être  étuiliées 
dans  un  aiticle  spécial,  nous  renvoyons  le  lecteur  à 
cette  partie  de  la  présente  Encyclopédie. 

Nous  passons  à  1  examen  des  chansons  munies 
d'un  refrain,  lit  loirt  d'abord,  il  nous  faudr'a  éliminer' 
un  certain  norrrbre  de  pièces  dans  lesquelles  le 
refrain  est  intéressant  comme  élément  poétique, 
mais  n'a  aucune  importance  au  point  de  vue  musi- 
cal. Un  reir-ain,  même  très  court,  d'un  ou  de  deux 
mots  ou  encore  formé  de  syllabes  onomatopoéliques, 
pourr-a  avoir  une  sigtiilicatlon  musicale  particulière 
dans  une  composition  oii  chaque  strophe,  ou  un  grand 


mal 


nombre  de  strophes,  ont  une  mélodie  à  part;  le 
motif  du  refrain  rappellera  alors  irne  idée  précise, 
déjà  énoncée  dans  le  premier  couplet.  Mais  darrs  les 
pièces  orj  chaque  couplet  se  chante  sur  la  mènie 
mélodie,  le  refrain  n'aura  d'importance  que  s'il 
forme  un  tout  mélodique  complet,  ou  si  sa  contexture 
spéciale  a  exer'cé  une  inlluerice  sur  la  strircture 
musicale  de  la  strophe.  S'il  termine  ou  complète 
simplement  une  phrase,  il  n'aura  aucune  valeur 
comme  élément  musical. 

Prenons  un  exemple.  Dans  une  des  pièces  du 
Cbatelain  de  Coucy,  chaque  couplet  est  terminé  par 
le  mot  merci  (pitié).  Or,  ainsi  qu'on  peut  le  voir' 
d'après  le  premier  couplet,  qui  suit,  les  notes  qui 
accompagnent  ce  mot  n'ont  aucurre  importance  pai- 
elles-mêmes,  elles  font  la  conclusion  de  la  phrase  : 


1.  Voir  A.  Jkanroy,   D'  Dejkasnb,  p.  Acmiï,  Qantre  l'oésies  de  Marcabru,  tNiri*.  1904. 

2.  D'aiiMS  rii.)l    nil.,  fi-.  SU.  —  l'our  te  lenle,  voir  Buarscii,  Homanzeii  und  Pastourdlen,  tll,  i. 

3.  Notamment,  par  J.-B.  Bece,  Méi.  des  Troub. 
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fait        o     _      bli   _  er 


L'a_  nui       qui      lonc     tens- 


On  trouTe  un  certain  nombre  d'autres  chansons 
avec  de  courts  refrains  du  même  genre.  Mais  il  y  a 
des  chansons  d'amour  dans  lesquelles  le  refrain  est 
musicalement  plus  important.  Peut-être  devons  - 
nous  )'  voir  des  rotrouenges,  genre  qui  n'a  pas 
encore  été  bien  défini.  Mais  auparavant,  il  convient 
(le  mentionner  un  certain  nombre  de  chansons  de 
caractère  lyrico-épique,  dans  lesquelles  le  refrain 
esl,  au  point  de  vue  du  texte,  en  un  certain  rapport 
avec  le  contenu  de  la  poésie.  Les  plus  anciennes  de 
ces  pièces  sont  celles  que  l'on  appelle  les  chansons 
d'histoire  ou  chansons  de  toile. 

Quelques-unes  de  ces  pièces  remontent  à  la  pre- 
mière moitié  du  xw  siècle'.  Ce  sont  dp  petits  poèmes 
de  peu  d'étendue,  relatant  une  histoire  d'amour, 
r.lles  étaient  destinées  soit  à  accompagner  des  danses, 
soit  à  être  chantées  par  les  femmes  pendant  leur 
travail,  d'où  le  nom  de  chansons  de  toile.  Dans  le 
lîomnn  df  Guillaume,  de  Dôlc  (commencement  du 
xiu"  siècle),  Guillaume,  ayant  présenté  au  messager 
de  l'empereur  sa  mère  et  sa  sœur,  dont  la  première 
travaille  à  une  étole,  demande  à  In  dame  de  chanter 
une  chanson.  Celle-ci  s'e.xcuse  d'abord  en  disant  : 
«  C'est  autrefois  que  les  reines  et  les  dames  avaieni 
l'habitude,  en  faisant  leurs  courtines,  de  chanter  des 
chansons  d'histoire.  »  Pourtant,  elle  cède  aux  prières 
de  son  fils  et  commence  : 

Fille  et  la  mère  se  sieeril  ii  l'orfrois 
A  un  fil  d'or  y  font  de*  oiies  croiz'... 

Ensuite,  la  sœur  chante  une  chanson  du  même 
genre.  xMalheureusement,  l'auteur  n'a  pas  jugé 
nécessaire  de  doimer  aussi  les  mélodies  des  chansons 
qu'il  cite.  Un  manusciit  pourtant,  celui  de  Saint- 
Germain  des  Prés  (B.  nat.  fr.  20li:)0),  nous  a  conservé 
les  mélodies  de  quatre  chansons  de  loile.  En  outre, 
à  la  (în  du  xir  siècle,  un  trouvère  d  Arras,  Audefroi 
i.E  1Ut.\rd,  a  imité  ce  genre  de  poésie.  Qualre  des 
pièces  antérieures  nous  sont  parvenues  avec  la  mu- 


sique. Le  couplet  est  formé  de  quatre  ou  cinq  vers 
sur  une  même  assonance  ou  même  lime.  Il  est,  en 
outre,  muni  d'un  refrain,  d'un  ou  de  deux  vers.  A 
chaque  vers  correspond  une  phrase  musicale.  Les 
schémas  des  quatre  chansoTis  sont  ceux-ci^  : 

Belle  Doete  as  fenestres  se  siet,... 
texie:  a  a  a  a   lî  (strophe  :  vers  de    dix  syllabes, 
refrain  de  cinq). 

musique  :    |    a  3  |:|  T. 

Oriolanz  en  haut  solier. 
n  a  a  a  a  B  B  (vers  de  huit  syllabes). 
I    «PNPTA'. 

En  lin  vergier  lez  une  fontenele. 
a  n  a  a  S  B  (strophe  :  vers  décasyllabiques,  refr.  . 
vers  de  six  et  huit). 

7.  C!  5.  a  15  1\ 

Bêle  Yolanz  :  texte  :  a  a  a  a  Q  B  (vers  décasyllabi- 
ques), musique  :  a  a  a'  p  F  A. 

L'élément  mélodique  dont  chaque  strophe  est 
consiiluée  n'est  jamais  très  riche.  Dans  En  un  vergier, 
le  couplet  est  construit  comme  celui  d'un  poème 
épique,  une  seule  phrase  musicale  suffit;  elle  est 
cîianlée  trois  fois  identiquement,  une  quatrième  fois 
avec  modifications.  Dans  la  Belle  Doete,  le  couplet  a 
deux  phrases,  répétées.  La  coupe  est  presque  la  même 
dans  la  chanson  d'Oriolanz,  le  cinquième  vers  du 
couplet  répétant  la  mélodie  du  deuxième  et  du  qua- 
trième avec  un  léger  changement.  Seule,  la  pièce  de 
liele  Yolanz  a  trois  phrases  musicales  pour  quatre 
vers. 

Quant  aux  refrains,  ils  sont  dans  un  rapport  idéal, 
étroit,  avec  le  contenu  de  la  pièce.  Le  plus  court  est 
celui  de  la  première  chanson.  La  belle  Doete  est 
tourmentée  à  l'idée  que  son  ami  est  allé  prendre 
part  à  un  tournoi.  Un  écuyer  arrive  annonçant  que 
le  jeune  chevalier  a  été  tué.  Le  refrain  exprime  avec 
iHi  sentiment  intense  l'angoisse,  puis  le  désespoir  de 
la  jeune  fille  : 


Dans  la  chanson  En  un  vergier,  c'est  une  jeune 
femme  qui  a  été  mariée  à  un  vieillard  et  qui  sou- 
pire après  son  ami  Ici  encore,  le  refrain  débute  par 
une  exclamation  expressive;  il  est  du  reste  plus  con- 

1.  Sur  les  chansons  lU  toile,  voir  Jkasrov,  Oriffhws  de  la  poésir 
ti/rigu!  en  Frn.itc,  1'  edil.,  1904,  p.  217  el  ss.  et  39». 

1.  Le  Homcin  de  ta  rose  ou.   du    Guillaume  de  Ouïr,   ptihlié   par 


sidér'able  que  dans  la  chanson  précédente.  Le  couplet 
est,  ainsi  que  nous  venons  de  le  dire,  presque  entiè- 
rement construit  sur  une  seule  phrase  : 


U.  Servois  (Soc.  des  anc.  textes  fr.inr:ti5,  1893),  v.  1158  et  ss.  II  y  a 
sii  chansons  de  toile  citées  dans  ce  roman. 

3.  Pour  les  refrains  nous  nous  servons  do  lettres  majuscules. 
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En       un. 


ver    -  gier    1er       u  _   ne      fon    _     te    _    ne 


le. 


Dont  clere  est  l'onde  et  blanche  la  gra-ve...  le, 


Siet  fille  a  roi,  sa  main  a  la  jjia-xe...  le; 


En        so 


spi   _   rant    son    dour     a    _   nni       ra  _   pe 


vostre   a 


Dans  les  deux  autres  chansons,  le  refrain  a  un 
caractère  un  peu  moins  personnel;  il  prend  l'alkire 
d'un  dicton.  Voici  la  première  strophe  de  celle  dont 


la  mélodie  est  la  moins  simple.  On  remarqnera,  du 
reste,  comme  dans  la  pièce  précédente,  les  petits 
mélismes  à  la  fin  de  chaque  phrase  du  refrain  : 


-J  I  iLU  [  ^    tJà  JJUjrlJ    J    jJjJjJ'^ 


Bel  Y_  o 


Lins  en  ses  chambres  se   _    oit- 


D  un  boen  sa  _  miz     u  _  ne 


ro_De co 


mi  tr.T-met  _tre    la 


^n.ni  nj  m  'H ;-]ijj  JTjij  jiN  J 


En     SOS  _  pi    _      panl  ceste      cli^ngon  chan  _  toit:_  Der^.         tant    est —    doux     le 


nom    d'à  ^  mors 


AuDEPHOi  conserve  en  somme  la  même  factnie'; 
ses  romances  sont  pourtant  déjà  moins  simples; 
elles  sont  parfois  très  longues  et  la  structure  est  un 
peu  plus  compliquée.  Il  emploie  aussi  plusieurs  fois 
le  vers  de  douze  syllabes,  ce  qui  allonge  forcément 
la  phrase  mélodique.  Les  refrains  ont,  en  général, 
moins  de  caractère. 

Dans  les  pièces  que  nous  venons  de  mentionnei', 
le  refrain  ne  linre  pas  avec  la  fin  de  la  strophe;  sa 
mélodie  est  parfois  indépendante  de  celle  du  couplet, 
parfois  elle  en  reprend  une  partie.  Dans  d'autres 
chansons  de  caractère  narratif,  le  refrain  est  relié 


par  la  rime  au  dernier  vers  du  couplet,  et,  de  plus, 
il  est  par  sa  mélodie  fortement  apparenté  à  la 
strophe,  si  bien  qu'on  peut  môme  se  demander  si 
la  mélodie  du  couplet  ne  dépend  pas  de  celle  du 
refrain.  Ce  rapport  très  étroit  entre  le  refrain  et  le 
couplet  se  montre  aussi  dans  certaines  chansons 
d'amour  ou  dans  des  sirventès.  N'ous  citerons  briè- 
vement quelques  cas  typiques  : 

Voici  une  plainte  amoureuse,  que  l'on  peut  consi- 
dérer comme  une  rotrouenge.  Le  refrain  rime  avec  le 
dernier  vers  du  couplet  et  en  reproduit  à  peu  près 
la  mélodie-  : 


^ 


De 
le 


moi 

fui 


do      _ 
nez 


le 
en_ 


reus  vos 

des    _     crois 


chant, 
sant  ; 


N  on  _  quos       n'en 


vant 


Deux     bons      jors , 


1.  Li'S  m(5lo^lie<  des  six  romances  d'AuDEirioi  se  IrouveiU  (luis  les  luss  Bihl.  iiat.,  fr.  844  et  liGlb,  ctlle  pour  la  liieco  .  «  Au  novt-l  teais 
pascour  «lue  llorisl  l'.iube  espine  »,  aussi,  Ir.  ^0050. 

2.  Bibl.  nat.,  fr.  8U.  Fac-similé  dans  kouRS,  Monuments,  pi.  IX.  i 


/i^1^3S 
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Une  romance  de  Moniot  de  Paris  (seconde  moitié  du  xiu=  siècle)  nous  fournira  un  second  exemple  avec 
un  refrain  un  peu  plus  considérable'  : 


I 


1 


P 


m 


é 


^ 


Je    che  _vauchoi_  e      1  au_trier  Sor     la       ri    _   ve     de       Sai     _     no, 
Da_me      de  joste  un    ver_gier    Vi      plus  blan    che    que      lai     _     ne. 


^ 


y      — [g  p 


Chançon      prist      a  co_men_ciGr     Sou  _  ef^       a        douce  a      _      lai       _      ne 


J  J      I    J         J 


i 


^^ 


J         J      I    J 


P 


^ 


Mult    dou  _  ce_nnenl      li        o      _     'i 


^ 


*^ 


dire      et 

REFRAIN 

-L 


no     _     1er: 


Ho  _  niz      soit    qui 


^ 


i 


::^ 


^ 


g^ 


^  .  I  (jfa  a. 


a  vi    _  lain    me     fist      dp     _    rjerî     J  aim   rnuli^  mels..   un.     peu     de      joie.     'a. 


^ 


J   J  I J    J-ffU^  J  I  ^   ^  i-J  ^■ 


w 


^ 


rfe  _-  me    _.    ner       Que    mil    marcs    dar^gent        a  _  voir,    et      puis^   pio    _    rer.. 


Dans  certaines  chansons,  le  refrain  est  non  seule- 
ment très  dèveliippé,  mais  les  phrases  mélodiques 
dont  il  est  formé  paraissent  également  dans  le  cou- 
plet. On  est  en  droit  de  se  demander  si  la  mélodie  de 
la  strophe  n'est  pas  dépendante  de  celle  du  refrain,  et 
l'on  pourrait  même  supposer  que  ce  dernier  existait 
déjà  indépendamment  de  la  chanson  dans  laquelle 
il  nous  a  été  conservé.  Un  tel  cas  se  présente,  par 
exemple,  dans  une  chanson  de  croisade,  contempo- 
raine, d'après  M.  Bédier,  de  la  troisième  croisade- 
[>e  couplet  est  de  huit  vers,  le  refrain  de  quatre  qui 


ne  riment  pas  avec  l'une  des  paities  de  la  strophe. 
La  mélodie  se  compose  de  trois  phrases  musicales, 
dont  la  première  sert  avec  une  légère  modification 
à  la  terminaison,  pour  ses  deux  premiers  vers;  la 
troisième  lui  est  fortement  apparentée,  tandis  que 
celle  du  milieu  est  toute  difTérente.  Or,  de  ces  phrases 
la  première  et  la  seconde  figurent  dans  le  couplet. 
La  mélodie  de  celui-ci  est  assez  monotone;  les  deux 
premières  phrases  se  chantent  trois  fois  de  suite. 
Voici  la  strophe  du  début  avec  le  refrain ^  ; 


Chan_le_rai  por  mon    co  _  ra_ge^    Que    je    vueill  re_con_for_ter,- 

Car    a  _  vec  mongranl  da_ma_ge —    Ne  \-ueiU   mo_rir    n'a_fo_ler,_ 

Quanlde     la     ter_re  ■   sau_va_ge —     Ne     voi      nu     lui     re_tor_ner^- 


^ 


^ 


^m 


^ 


s 


* —    d    — » 


n 

Ou  cil 

est    qui 

m'as_so  _ 

a 

1 

-    e^ 

Le    eu 

-^, 

quant  J  en 

ci 

par. 

-ik—z 

-T w-\-n — r-i-ifi — ^-^. 

= 

-^ — a 

— 

P     '  P 

— 1 

rj         '  1 

a 

-^-i— f- 

Jtib-. 

If    r  1 

1          1       ' 

— tS " 

3 

^    r  J 

N 

= 

Dex, quand   cri-  errant    Ou  -   tre.-.e.  Sire ,  m? —diez   au      pe  -  le  «  rïn,.. 


qui     sut      €s  ^  po  ~  en  -  te 


e        Car   fe  -  Ion      sunt     sar -.ra -  zin , 


I.  Arsenal,  5)98,  f*"  \^i.  'Ifxte  I!,\nrscTt,  p.  87.   Le  rhevalicr  entend  les  phunlDs  de  la  dame  et  les  imprécations  qu'elle  profère  contre  son 
Kiri  et  ceux  qui  l'ont  mariée,  li  lui  propose  d"6tre  -^un  ami. 
-,  iJ'.-iprès  le  ms.  M  (Bibl.  nat.,  fr.  844).  —  Lt  mot  outrée  était  un  cri  de  marcho  des  pèlerins. 
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Le  schéma  musical  est  a  a'  a  a'  a  a'  3  3  A  A'  li'  A'. 

Le  refrain  a  la  pliysionomie  d'un  chant  complet. 
11  avait  peut-fitre  été  employé  tout  seul  ou  comme 
refrain  d'autres  chanls  de  croisade,  et  sa  mélodie  a, 
dans  ce  cas,  été  employée  par  l'auteur  de  la  pièce 
présente  (d'après  le  ms.  M.  (Suiot  de  Dijon). 

Un  fait  analof,'ue  se  présente  dans  une  jolie  chan- 


son d'amour  de  Richard  de  Skmilly.  Mais  ici,  le  cou- 
plet esl  plus  court  que  le  refrain  ;  il  se  compose  de  deux 
vers  de  douze  syllabes  chacun,  tandis  que  le  refrain 
en  a  trois.  La  mélodie  de  la  strophe  esl  identique  à 
celle  de  la  seconde  phrase  du  refrain,  ainsi  qu'on 
peut  le  voir  : 


J  aim     la     plus     sa     _    de     riens    qui     soit     de      me  _  re'         ne      _      e 
En       qui     j'ai    très  _  tout   mis     cuer     et     cors    et      pen    _    se      _      e. 


Li       douz    Deus        que     fe  _    rai      de        s'a„.mor     qui      me —       tu. 


e?     Da^ 


* 


^^ 


^^ 


^ 


^ 


.me      qui        veut a  _    mer,    doit         es    _    tre       simpie   en 


En 


# 


^m 


m 


^ 


^^ 


chambre  o  son        a    _     mi       soit.        ren  _  toi 


sié        eL 


dru 


Ce  refrain  se  compose  de  deux  parties  :  la  pre- 
mière phrase  du  texte  est  en  rapport  direct  avec  le 
conlenu  du  couplel,  mais  les  deux  autres  phrases 
sont  une  sorte  de  dicton  qui  élait  connu  et  répandu. 
Cette  partie  du  refrain  aura  donné  sa  mélodie  au 
couplet. 

Le  même  cas  se  renconire  dans  certaines  chansons, 
avec  des  refrains  sur  syllabes  onomatopoétiques.  Ce 
sont  surtout  des  pastourelles  qui  représentent  des 
scènes  de  la  vie  champêtre,   des  jeux  de  bergers, 


amusements  qui  désénèrenl  souvent  en  rixes.  Pre- 
nons, pai'  exemple,  une  pastourelle  de  Jean  Erars. 
Des  paysans  se  pri'parent  à  faire  une  petite  fête; 
des  instruments  de  musique  accompaf,'neront  les  jeux 
et  les  danses  :  une  clochelte,  un  l'ustel  ifh'ile  de  Pan), 
une  muselle.  Gui  joue  sur  la  petite  (lûte  et  sur  le 
tambourin  une  estampie,  qui  esl  désignée  par  les 
syllabes  :  «  Cibala  la  duriaus,  Cibala  la  durie.  » 
C'est  sur  la  mélodie  de  cette  phrase  que  toute  celle 
du  couplet  est  construite  : 


« — ' ' « — ■ — Ci « 1— CJ m — i_£i tf     I    ^         J     '      gl  * 


Au  tems   pas_chor  L'au-trier  un    jor  Par    un    pre  che_vau  _  choi ._  e. 
En     un       des_lor      Por    la       ctia_lor  Tro_vai 


en  mi    ma 


voi    _    e 


Per  - 

ri 

n 

et 

1 

Gu 

ot 

et 

Ho  _ 

gier 

En 

treueux 

■    1 

di 

_  e 

nt 

qi 

i'a 

.  pr 

'es  fn 

an_ 

'^'  J 

— « 

— & 

1 a 

' 

—o 

1 1 

• 

i^ 

=^=^ 

-i^ 

—s 

a 

-  gier     lert        la        fes    _    te 


men  _  ra       pos  . 


De  la        cloc  _>k'ette     et  du      fres  _  tel       Et  do 


Des  cas  variés  se  présentent,  dans  le  détail  des- 
quels nous  ne  pouvons  naturellement  pas  entrer. 

Un  certain  nombre  de  pastourelles  et  de  romances 
sont  munies  de  plusieurs  refrains,  différents  de  texte 
et  souvent  aussi  de  mélodie.  Ce  sont  évidemment  des 


fragments  de  chansons  plus  anciennes,  intercalés 
dans  une  nouvelle  pièce  pour  en  rehausser  l'intérêt. 
Deux  cas  se  présentent  :  ou  bien  le  texte  conserve  la 
même  étendue  et  le  même  rythme,  alors  la  mélodie 
du  premier  refrain  peut  servir  à  tous  les  aulres,  ou 
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bien  chaque  refrain  est  de  !onf,'ueur  et  de  rythme 
dilTérents,  alors  il  laut  qu'il  ait  une  mélodie  spéciale. 
Celle  dernière  n'est  pas  toujours  notée  dans  les  ma- 
nuscriisau  début,  peut-èlre  parce  qu'elle  était  con- 
nue de  tout  le  monde;  tandis  que  plus  tard,  les  scri- 
bes, n'en  ay  uit  plus  souvenance,  n'ont  pu  l'ajouter. 
Nous  donnerons  comme  exemple  une  lomance 
de  Guillaume  le  Viniers,  intéressante  aussi  parce 
qu'elle  a  déiâ  un  rel'rain  intérieur,  comme  deuxième 
vers  de  chique  slrophe.  Tandis  que  ce  refrain  reste 


toujours  le  même,  ceu.x  qui  sont  placés  à  la  fin  des 
couplets  cliangent.  Le  sujet  est  l'histoii-e  banale  du 
chevalier  qui  entend  une  dame  chanter  pour  se  con- 
soler de  ses  peines  d'amour  et  soupirer  après  son 
ami.  Au  moment  où  le  chevalier  s'approche  d'elle, 
l'ami  arrive. 

La  première  strophe  (que  nous  faisons  suivre')  est 
une  introduction;  le  refrain  est  vraisemblablement 
celui  que  chante  la  dame;  il  est,  somme  toute,  étran- 
ger au  couplet  : 


Jilal     est        en  _  ca 


Cil      qui n'ai  .  me rrri  _    e  En  _trG 


B=ff=FJ 


:^ 


^ 


r  r  '  r   N  [^^ 


^ 


i 


Biaulicu  et- 


la      neuve  a  _  be  _    i 


Tra 


ver   _  sai 


m 


^p^ 


f  L/ir  £f 


^ 


^^ 


Da  _  les la      fo rest    tro    _  vai      U      _     ne    dame      em  _    bu  _  schi 


0 

lai 

— 

Mais 

il 

.    ot 

u 

re 

fi 

"ai 

Je 

ne 

iCi' 

dont 

U 

maus 

X  r 

— 1 

^ 

r — ' 

P-y-i 

-f î— 1 

—S) 1 

• — 

— â 

—p 1 

» — 

-Tn 

1       p^ 

fT'i. 

^ 

— ^-J 

S 

S 

— 1 

lïd — ' 

-* — 

— ^ 4 

• 

E~^ 

=1 

hid 

^^ 

— o 

Vient qve       j'oi-,  JMais    a    _    des         loi .^  au ^  ment    a       _        me       ^     rai. 

Le  re  lain  de  la  seconde  strophe   affirme  davantage  encore  le  désir  delà  jeune  femme  d'aimer  : 


Vos     di       _     rois 


Ce     que vos    vou  _  drois  Mais      j  a_îne     _     rai. 


Le  chevalier,  auquel  la  dame  ne  déplaît  pas,  s'est  approché;  il  l'entend  se  plaindre  du  mari,  et  afdruier 
sa  volonté  d'être  fidèle  à  un  amant  : 
Troisième  refrain  : 


Ja  pour  mal  ma_r) Se  je  l'ai        Mon,loi_al     a  _   mi —  Nelair_rai. 

Le  chevalier  s'avance  courtoisement,  mais  alors  on  entend  l'ami  chanter  le  petit  refrain  suivant 

4- 


m 


'  ii^^rf^i^ 


^ 


P         •        ■    I»      M 


m 


ff  \rrr^ 


Au-vcrt  bois   de_por_ter  m'i  _  rai  M'a_mie  i     dort  si        1  es  _  veil_le -rai._ 


En  l'entendant,  la  jeune  femme  s'écrie  :  ic  11  y  a 
longtemps  f|uc  je  suis  éveillée,  et  je  vous  ai  attendu.  ■< 
Alors  le  chevalier  se  lève,  et  lait  au  nouveau  venu 


un  compliment  sur  son  amie.  Celui-ci  exprime  sa 
joie  :  Il  N'ai-je  pas  le  droit  de  me  réjouir,  quand  j'ai 
la  plus  belle  des  amies'.'  »  C'est  sur  ce  lel'rain  : 


1.  U'a[ireb  le    nis.    M,  f'  108,  v°.  —  l'uur  lo    teste,  voir   Bajuslh,  uucraije  ctlij,  I,  (i.'i. 


à 
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Dont  liai -je  droit     que  m'en  _voi  _  so       Çuant  la —   plus  bêle       a_mie —      ai? 


que  la  romance  termine. 

Chacun  de  ces  refrains  se  rattache  assez  habile- 
ment au  texte  du  couplet  qui  le  précède.  Leurs  mé- 
lodies ne  présentent  aucune  analoyie  avec  celle  de 
la  chanson  proprement  dite.  Il  y  en  a  même  une  en 
mineur.  On  peulen  conclure,  avec  assez  de  vraisem- 
blance, que  ce  sonl  des  fragments  d'autres  chansons, 
probablement  bien  connues,  que  l'auteur  a  ulilisés 
pour  donner  à  sa  pièce  un  relief  spécial. 

11  nous  reste  à  mentionner  rapidi^ment  quelques 
genres  «  à  forme  fixe  ».  Le  virelai  n'est  encore  que 
peu  cultivé  au  xiii"^  siècle;  il  vaudra  mieux  en  parler 
un  peu  plus  tard;  mais  le  rondeau  ou  romkl  est  assez 
répandu  à  cette  époque.  La  structure  du  rondeau  à 
la  lin  du  xiii«  siècle  est  celle-ci  : 

En  tète  un  refrain  de  deux  vers  (A  Bl,  puis  un  vers 
isolé  identique  de  longueur  avec  le  premier  vers  du 
reirain  A  et  rimant  avec  lui  (al  ;  ensuite  répétition  du 
premier  vers  refrain.  Les  cinquif'me  et  sixième  vers 
se  règlentde  nouveau  d'après  la  structure  et  les  rimes 
du  refrain  (a  6),  enfin  il  j' a  répélition  intégrale  de  ce 
dernier.  Le  schéma  poétique  est  donc  A  BaAa6AB- 


La  forme  musicale  est  basée  sur  le  même  principe. 

Un  grand  nombre  de  rondeaux  nous  ont  malheu- 
reusement été  transmis  sans  leurs  mélodies.  Dans 
certains  ouvrages,  le  refrain  seul  a  été  conservé,  soit 
avec,  soit  sans  notation;  quelques  manusciits  nou« 
donnent  le  rondeau  avec  notation  musicale  pour  le 
refrain  seul.  Enlin,  dans  un  cerlain  nombre  de  motets 
on  trouve  un  rondeau  soit  à  la  partie  de  ténor,  soit 
à  celle  du  motet.  D'après  les  rondeaux  conservés 
avec  la  mélodie  entière,  on  voit  du  reste  que  pour 
reconstituer  celle-ci,  il  suffit  d  avoir  les  phrases  mu- 
sicales du  refrain  et  le  texte  du  rondeau. 

L'une  des  meilleures  sources  pour  les  refrains 
est  le  poème  satirique  de  Renart  le  Nouvel,  terminé 
en  1288  par  Jacquemart  Gelée,  de  Lille.  Ils  nou*  per- 
mettent de  reconstituer  la  mélodie  d'un  assez  ^cand 
nombre  de  rondeaux.  Nous  donnerons  comme 
exemple  la  pièce  suivante.  La  mélodie  du  refrain  se 
trouve  dans  l'un  des  mss  de  Renart  le  Nouvel,  B.  Nat. 
fr.  2aaf)6,  f"  167. 

Il  a  été  mis  à  trois  voix  par  Adam  de  la  Hallk 
(v.  édit.  de  Coussemakrr,  p.  217')  : 


°'  f  P  »     I   , .  »      I     r-'        '^»1 

*"wiBJ         r    I  III  — *^^5  " 


Fi,      ma     .       ris,      de       vostre  a      _     mour.  Car     j 


a    _    mil 


Bi.nus  est  et       de        noble  a      _      tour 


ris,    de     vostre  a 


Toutes  les  formes  que  nous  venons  d'étudier  se 
maintiendront,  sauf  la  chanson  avec  différents 
refrains,  pendant  des  siècles,  quelques-unes  Jusqu'à 
nos  jours.  Plusieurs  d'entre  elles  n'ont  pas  été  usi- 
tées seulement  en  France,  à  l'époque  dont  nous  nous 
sommes  occupés;  on  les  retrouve  dans  d'autres  pays, 
en  Allemagne,  en  Italie,  en  Espagne. 

La  poésie  lyrique  des  minnesânger  allemands  esl, 
on  le  sait,  en  partie  dépendante  de  celle  des  trouba- 
dours et  des  trouvères.  L'influence  française  ne  s'est 
peut-être  pas  manifestée  aussi  fortement  dans  la 
musique  que  dans  les  formes  et  les  sujets  poétiques. 
On  a  supposé,  avec  quelque  vraisemblance,  que  cer- 
tains poètes  avaient  non  seulement  imité  la  structure 
et  le  contenu  de  poésies  provençales  et  françaises 
» 

1.  Voirencoie  sur  cette  question  l'article  d'AuBiiv  dans  la  Riemann- 
Festschrifl,  ISO'.i,  p.  213  et  ss.,  et  Gesnhich,  liondraux.  Ballades  unil 

Virelais,  Halle,  1925. 

2.  Voir  Gennrich,  Sieben  Melodien,  zu  mittdhoohdeutschen  J\/iiï- 
nelicfierii,  Zeitschr.  f.  Masik.,  1924,  p.  65  et  ss. 

3.  D'après  le  nis.  de  Munster. 

Traduction.  —  Maintenant  seulement,  je  rue  sens  digne  de  vivre, 
depuis  que  mon  œil  coupable  a  vu  la  terre  et  la  contrée  ;'i  laquelle  on 

Copyriglil  by  Librairie  Dclagruve,  1928. 


mais  qu'ils  avaient  encore  emprunté  à  leui's  voisins 
de  l'Ouest  les  mélodies  qu'ils  avaient  adaptées  à  leurs 
imitations^  En  général  pourtant,  ce  sonl  des  mélo- 
dies originales  que  nous  trouvons  dans  les  manus- 
crits. Leur  nombre  est,  en  somme,  assez  restreint, 'et 
elles  n'appartiennent  qu'à  très  peu  de  genres. 

Chansons  d'amour  ou  chansons  religieuses  pré- 
sentent souvent  la  même  forme  que  les  pièces  des 
troubadours.  Ainsi  la  structure  de  la  strophe  musi- 
cale :  a  b  lll  0  d...x  est  assez  fréquente.  Une  pièce 
qui  nous  fera  voir  encore  d'autres  points  de  ressem- 
blance peut  être  citée  ici  comme  exemple.  C'est  'la 
chanson  religieuse  dans  laquelle  un  des  plus  célèbres 
minnesiuiger,  Walther  von  der  Voi;ël\veide,  exprime 
sa  joie  d'avoir  vu  la  cité  sainte^  : 

rend  beaucoup  d'honneurs.  J'ai  obtenu  c-  qucje  demandais  toujours; 
je  suis  entré  dans  la  ville  où  Dieu  parut  sous  la  forme  humaine. 

RiEUi.vN  et  son  école  préconisent  l'adaplation  de  la  mesure  binaire. 
D'autres,  comme  Rietscei.  admettent,  au  moins  pour  les  mélodies  plus 
anciennes,  la  mesure  ternaire,  comme  pour  les  chants  des  trouba- 
dours et  trouvères.  Wustmann  ]icnse  que  la  mélodie  primitive  était 
plus  simple,  et  que  les  ornemenls  ont  été  ajoules  à  l'époque  des 
f  maîtres-ebanteurs  ». 
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*    o 

Nu  a  _  lerst  leb 
Hie  das  lant    und 


ich  mie 
ouch  die 


"• — r 
.  wcrve 
.  er-de. 


Sît  mîn  sundic 

Déni  man  vîl  der 


ou_ge_ 
G  _  ren_ 


siht 

giht 


Da   got 


La  slriictiire  musicale  de  celte  mélodie  est  : 
«  3  ;|l  Y  5  |3.  Mais  ?  n'est,  au  fond,  qu'une  modifica- 
tion de  la  phrase  initiale  transposée  une  quinte  plus 
haut.  C'est  un  procédé  que  l'on  rencontre  dans  cer- 
tain^'S  mélodies  des  troubadours,  par  exemple  dans 
lijorn.  La  seconde  phrase  de  la  première  partie  ter- 
mine é^;alement  la  strophe,  encore  un  cas  qui  n't-st 
pas  très  rare  dans  les  mélodies  françaises  du  moyen 


Des  formes  analogues,  souvent  un  peu  plus  déve- 
loppées, se  rencontrent  aussi  dans  des  chansons  d'a- 
mour. 

Une  de  celles-ci,  due  à  Meister  Alexandkr,  l'un  des 
rainnesiinger  du  xni"=  siècle  qui  se  distingue  souvent 
pnr  une  réelle  originalité,  nous  servira  d'exemple. 
C'est  une  plainte  amoureuse  sur  la  peine  causée  par 
la  séparation'  : 


O      we,  das     nach     lie    _    be 
Nu    wil    mynne  unde  ist ir 


gat 
rat 


Leit     so      man    es      trie 
Daz     ich      da  _  von    scri 


be.. 
be_ 


Sic  sprach:  sel- le,    wi_dep      mie 


Scrib    daz     leyt    ob       al  _  lem    Iey_  de^ 


Swa   sich     lieb    von    lie  _  be    scheyde__  Tru_rich    unde  u    _     nen-de 


lich. 


Le  schéma  musical  de  la  strophe  est  :  a  ^  i||  7  o  2  Ç; 
mais  on  remarquera  la  parenté  qui  existe  entre  ces 
dill'érentes  phrases.  On  notera  ausii  l'expression  de 
tristesse  qui  se  dépage  de  la  mélodie  des  deux  der- 
niers vers. 

Dans  certaines  pièces,  chaque  vers  a  sa  mélodie 
propre,  el   la  correspondance  entre  les  différentes 


phrases  est  beaucoup  moins  accusée.  Du  reste,  cer- 
tains poètes  allemands  manient  les  vers  de  différents 
rythmes  avec  beaucoup  de  virtuosité.  Il  suffira  pour 
s'en  convaincie  de  lire  la  première  strophe  d'un  lied 
de  WizLAV,  prince  de  Rugen,  poète  fécond  et  origi- 
nal (mélodie  dans  le  nis.  d'Iéna,  f»  79)  : 


wun    _   nen     -     ri      _  gher         var  _   wen 
.    li    _      chem        her  _   tzen  u     _      ber 


cleyt, 

a). 


Royt 

Mal 


Sin  der  su        _     zen voghe  _   \\n 

Ich  des  \-inde         an blo     _      mon 


do 

SCO 


'ne. 


1.  M-.  ilM.niL,  r«  ;;5i>. 

Traduction.  —  Il61asl  l'amour  est  suivi  par  la  iloulcur,  quoi  qu'on  fisse:  El  mainlonanll  .\raour  vut  ot  mo  conseille  que  j  on  ti 
4il:    a  CompugQon,  décris  la  peine  surpassant  toute  autre  peino,  quan.l  l'amant  doit  quitter  l'.-imnnte,  cliose  infiniment  (nslc  :  ,. 
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mer_  kc    vroyden 


an_ghcr  unde  uph        al     _    ben    \Vy_tm_ha)       bon. 


Les  poésies  morales  ou  |iolitiques  (les  «  Spniche  »), 
nombreuses  dans  le  manuscrit  dléua,  ont  parlois 
une  forme  un  peu  lourde.  Leurs  textes,  souvent  em- 
preints de  sécheresse  el  de  pédantisme,  sont  parfois 
un  peu  relevés  par  les  mélodies. 

Les  chansons  de  Neithardt  dk  (îEUEiNinAL  (début  du 


xiii<:  siècle)  se  distinfîuent,  cnrame  certaines  pastou- 
relles françaises,  par  iinesimpUcité  voulue.  Le  rythme 
binaire,  adopté  en  fjénéral  par  les  musicologues  alle- 
mands, semble  leur  être  bien  approprié.  Nous  don- 
nerons ici  le  débul  d'une  de  ces  chansons  célébrant 
le  renouveau  '  : 


Mei    bat    ^^a:^_nik     _    lich    ent     sprossen       Borg 


und 


^ 


«aJ 


dar 


(i;b  j  j  j  j  1  j  1  j    u  J    N-   J  1  j  J  J  j  1  ■■  -^ 

zuo  die  gruene      hei 


de. 


Da     man        brach     der        vi  _  ol  ,  un. 


zalt. 


Cette  première  phrase  est  répétée  pour  les  trois 
vers  suivants.  La  partie  du  milieu  débute  par  l'octave 
supérieure  de  la  noie  finale  de  la  précédente;  elle  a 
quatre  vers,  la  mélodie  des  deux  premiers  est  répé- 
tée. Puis  vient  la  partie  finale. 

Presque  toutes  les  mélodies  de  IVeithardt  se  dis- 
tinguent par  un  caraclere  aimable,  simple  et  gai. 
Les  tonalités  se  rapprochent  neltemenl  de  notre  mode 
majeur-. 

Les  défauts  que  nous  avons  déjà  constatés  dans 
certaines  pièces  de  caractéi'e  moral  et  religieu.K, 
lourdeur  et  manque  d'invention,  nous  les  retrouvons 
dans  les  LeJcA,  les  lais  allemands^.  De  même  qu'en 
France,  on  avait,  en  Allemagne,  des  lais  religieux  et 
d'autres  avec  des  te.xtes  profanes.  Les  mélodies  ont 
dans  les  deux  à  peu  près  le  même  caractère. 

La  forme  générale  est  assez  libre.  Cependant,   il 


n'est  pas  rare  de  rencontrer  deux  strophes  qui  se 
suiveni  ayant  la  même  structure  pour  le  texte  et 
pour  la  musique.  Dans  le  lai  de  .\olre-Dame  {Unser 
Fromren  Leicli)  de  Heinricb  I'hauenlob,  deux  strophes 
sont  toujours  correspoiidanles,  comme  dans  les  sé- 
quences. Chaque  deuxième  strophe  est  suivie  d'une 
pelite  phrase  K  u  o  u  a  e,  mais  cette  réminiscence 
liturgique  se  rencontre  aussi  dans  des  lais  profanes. 
Dans  le  MynnckUche  Leich  (lai  d'amouri,  la  mélodie 
d'une  strophe  n'est  pas  doublée,  tandis  qu'une  autre 
fois  la  même  phrase  mélodique  est  répétée  (rois 
fois.  Comme  dans  certains  lais  français,  une  courte 
phrase  musicale  est  chantée  plusieurs  fois  de  suite, 
à  la  manière  d'une  litanie;  ce  procédé  n'est  pourtant 
pas  fréquent.  Nous  en  trouvons  un  exemple  dans  le 
lai  qui  a  pour  auteur  le  Wilder  Alexander.  La  neu- 
vième strophe  répète  constamment  la  même  mélopée  : 


tym 


eyn 


oa   _  ckit 


kint , 


La  même    phrase    monolone  est  reprise  pour  la 
treizième  et  pour  la  dix-septieme  sirophe. 

Des  motifs  typiques  sont  parlois  employés  assez 


habilement,  ainsi  dans  le  lai  de  la  Sainle-Croix  {Des 
^y^Hgyn  cmcaj!^  Ie;jcli),à.  la  dix-septième  strophe'  ; 


Cy_pressus,  ce  _  drus,  pal   min  boum,di     dric  nur    eyn  stoc  gicht  mingoum. 


De  l'Italie  du  xin''  siècle,  il  ne  nous  reste  qu'un 
certain  nombre  de  mélodies  religieuses,  celles-ci 
d'un  caractère  assez  particuliei-.  Le  niouvemi'ut  pro- 
voqué pai'  saint  François  d'Assisi;  favorisa  l'éclosion 
d'un  grand  nombre  de  chanis  religieux  d'allure  po- 
pulaire.  Le  beau  cantique  de  saint  Fr.vnçois  \Altis- 

I.  Traduction.  —  Bois  et  prés  resplendi^senl  clans  uni-'  parure 
aux  coulcufs  charmantes  :  au  Inin  rosotine  le  chan  t  des  oiseau\.  .loyeu- 
semetit  ils  font  entendre  partout  leur  doux  ramage.  Debout,  réjouissez- 
vous,  voyez,  la  splendeur  du  mois  de  mai.  Je  vois  la  joie  partout  dans 
les  prairies  et  sur  les  montagnes. 

-.  Pour  d'antres  mélodies,  voir  le  Haadbti.ck  dejRiEM.vNN,  1,  2, 
Leipzig,  inoj,  et  l'arlicle  du  miînie  dans  le  Musikatisclws  Woclirn- 
lilall,  1S99. 


siinu  iiiiiiiipolente  bon  sii/nore  :i\atl  Ini-jnême  une 
mélodie.  Malheureusemeul,  dans  le  manuscrit  qui 
nous  a  con.seivé  le  texte,  les  portées  musicales  sont 
restées  vides.  Ces  clianls  sont  dciiommès  Laudc 
(chants  de  louange).  On  les  exécutait  dans  des  pro- 
cessions, dans  des  assemblées  reli^'ieuses,  les  flagel- 
lants   les    entonnaient    dans    leurs    pérégrinations 


:,.  Le  manuscrit  d'Iéua,  celui  de  Vienne  ..1701  (voir  Denlcmàlci-  d. 
Tnnkunst  in  Œstr,r:iich,  t.  XLI)  rontieiin.,>nt  un  certain  nombre  de 
lais.  Ceux  du  ms.  de  Colmar  sont  un  peu  plus  récents. 

i.  Le  motif  du  début  est  encore  employé  fré.|nemmcnt  au  x^  i"  siè- 
cle. Voir  les  rhao>ons  françaises  Au  bots,  u.i  hois.  Madame,  l'élite 
camusettç,  et  le  choral  de  \V\i.r(n-(i.  Av.^  ti'/r/-  A'o/. 
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pieuses.  Une  centaine  du  ces  mélodies  nous  ont  été 
conservées,  les  unes  très  simples,  d'autres  d'une 
forme  plus  compliquée  et  exif,'eaiit  des  chanteurs 
exercés.  L'n  grand  aomlne  de  ces  pièces  sont  des 
chants  de  pénitence.  D'autres  sont  de  véritables 
cantiques  de  louange,  s'adressant  à  Dieu  ou  au 
Christ.  Nous  donnons  de  ce  second  genre  un  exemple 


(un  cliani  de  .NoTl)  de  facture  simple'.  Le  morceau 
déhnte  par  un  refrain  {liprem)  assez  long;  vient  en- 
suite le  déhut  de  la  strophe,  formé  de  deux  phrases, 
puis  sa  conclusion  yvolla),  dont  le  second  vers  rime 
avec  la  lin  du  refrain.  Ce  dernier  est  alors  repris. 
C'est  une  structure  analogue  à  celle  du  virelai  fran- 
çais : 


(OFine 


Fac_ce        hom    de 


si_  de 


ro  _  so. 


Lo     bc 


ni.çno     cre_a     _    to    _    re . 


SSLes  mélodies,  moms  simples,  sont  souvent  ornées 
d'assez  longues  vocalises. 

L'Espagne  est  également  représentée  par  des  piè- 
ces religieuses;  ce  sont  les  ■■  Canliquf-s  à  la  Vierge  » 
du  roi  Alphonse  X  le  Sa;;e  de  Castille  (seconde  moi- 
tié du  xin=  siècle).  Quatre  cents  compositions  du 
poète  royal  nous  ont  été  conservées  dans  quatre  beaux 


manuscrits.  Leur  structure  est  en  général  la  même 
que  celle  des  Laiida,  c'est-à-dire  celle  du  virelai  : 
elles  débutent  par  un  refrain  (nommé  estribUlo), 
vient  ensuite  la  partie  indépendante  de  la  strophe, 
puis  celle  rimant  avec  VcstribiUu,  enfin  la  reprise  de 
ce  dernier.  Exemple-  ; 


qucn  O       mun    _    do  fez  ^ 


Se  _   ri       _     a  de      bon         sen 


^m 


* 


■■I     • 


D  est  un    gran  mi   _   ra   _   go   Vos   con  _ta  -   rei 


# 


^m 


p 


Que  San    _   ta    Ma      _      ri 


fez  que        por    nos 


# 


^ 


*  ^ 


^ 


^m 


^ 


p  (g 


D  u  \in         que  al,        fo_  ra 


A   ssa         nnissa 


o  _  ra  Çon  nun  _    ca por 

D.C. 


U         • 


^ 


*  I  r  r 


Ou_  Ira  sa      _      bi 


Di    _     zer  mal     nen        ben 


Il  nous  reste  à  examiner  une  sorte  do  chants  qui 
ont  un  caractère  particulier,  les  compositions  dra- 
matiques. Elles  sont,  sauf  une,  du  domaine  religieu.x, 
et  appartieiuient  pour  la  plupart  à  ce  que  l'on  ap- 
jjclle  les  drames  liturgiques.  D'abord  uniquement  en 
latin,  plus  tard  avec  des  passages,  de  plus  en  plus 
nombreux,  en  langue  vulgaire,  les  chants  de  ces  piè- 
ces dramatiques  présentent  un  aspect  relativement 
varié. 

A  l'origine,  ils  ne  consistaient  qu'en  un  tropc  assez 
bref,  mais  dialogué.  Les  monastères  de  l'ouest  de  la 


1.  J'emprunte  ce  cli;iiit  â  l'article  de  M.  I.il'\v1(.  ilans  le  IJandbuch 
d'AM.tii  (riancfori,  l'i'U). 


France  et  celui  de  Saint-(jall  semblent  avoir  introduit 
des  scènes  à  plusieurs  personnages  pi'écédant  l'in- 
troït des  fêtes  de  Noël  et  de  Pâques,  presque  à  la 
même  époque  (fm  du  ix"  ou  commencement  du  x" 
siècle).  Dans  les  plus  anciennes  de  ces  scènes,  il  n'y 
a  pas  encore  de  morceaux  i\  coupe  déterminée,  à 
part  quelques  antiennes.  Mais  à  partir  du  moment 
011  l'on  attribua  une  plus  large  part  au  texte  non 
biblique,  et  par  conséquent  à  l'introduction  d'une 
note  plus  personnelle,  on  introduisit  des  chants  plus 
caractérisés  et  des  morceaux  d'allure  pittoresque. 


V.  r.  Auiiiiv,  lier  Uisjiaiiicum,  dain  Samnwlii  d.  I.  M.  G.,  IX. 
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Une  courte  scène,  faisant  peut-être  primitivement 
parlie  d'un  drame  pour  le  Jour  des  "  Innocents  », 
28  décembre,  consiste  en  une  déploration  de  Rachel 
avec  réponse  consolante  de  l'ange.  Neuf  lois,  Rachel 
exhale  sa  plainte  sur  la  mort  de  ses  enfants  en  une 
phrase  mélodique  tourmentée,  tandis  que  l'ange 
répond  sur  une  mélodie  plus  tranquille'. 

Le  même  manuscrit,  provenant  de  Saint-Martial 
de  Limoges,  nous  a  conservé  un  petit  drame  se  rap- 
portant a  la  parabole  des  Vierges  folles,  connu  sous 
le  nom  de  Drame  'le  l'époux  {Sponsus). 

Il  est  écrit  moitié  en  latin,_moitié  en  langue  vul- 


gaire; sa  structure  nous  intéressi;  particiilièreraenl, 
puisqu'il  est  composé  de  strophes  terminées  par  des 
refrains  et  accompagnées  de  musique-.  Quatre  mélo- 
dies stifiisent  pour  toute  la  pièce  :  l'une  sert  pour 
l'exhortation  du  début  :  n  Adest  sponsus,  qui  est 
Christus,  vigilate,  virgines,  »  etc.;  et  pour  les  paro- 
les du  Christ  à  la  fin,  une  autre  pour  l'ange  Gabriel 
(avec  paroles  en  dialecte  limousin);  la  troisième  est 
dévolue  aux  Vierges  folles,  texte  latin  avec  reprise  en 
langue  vulgaire;  la  qnalrième,  un  peu  plus  dévelop- 
pée, est  celle  des  Vierges  sages.  A  titre  d'exemple, 
voici  la  mélodie  des  couplets  de  Gabriel  : 


pre 


que      vos       co    _  man   _    da  _  rom. At  _   ten  _  dot 


ue       vos      hor    ■    ni      _      tev  _  det , 


Dans  les  strophes  des  Vierges  folles  (fatuax),  la  i  suivr.;  celle  où   les  malheureuses,  après  avoir  été 
première  phi'ase  se  chante  trois  fois.  .Nous  faisons  I  repoussées  par  les  autres,  exhalent  leurs  plaintes  ; 


Ah,         mi  _   se   _   rae! nos      hic quid  ''a     _      ci 

Vi     _      gi  _    la   _    re num    quid po      _     tu      _      i 

Hanc        la       bo   _  rem quem    nunc per     _      fe     _      n 


chai 


Trop 


On  est,  à  première  vue,  tenté  d'attribuer  à  cette 
mélodie  une  certaine  force  expressive;  mais  cette 
impression  est  lortemeut  diminuée  lorsque  l'on  voit 
que  les  paroles  des  marchands  :  «  Domnas  gentils, 
no  vos  coviml  ester,  »  sont  chantées  sur  les  mêmes 
phrases,  le  refrain  excepté.  Ce  refrain  serl,  avec  une 
légère  modilication,  aussi  pour  les  couplets  des 
Vieiges  sages.  Les  moyens  dont  disposait  le  compo- 
siteur sont  encore  ti'és  restreints. 

Une  vingtaine  de  drames  liturgiques  encore,  datant 
du  xii»  et  du  xiii"  siècle,  et  traitant  des  sujets  bibli- 
ques on  légendaires,  nous  ont  été  conservés  avec  la 
musique  notée.  Ils  contiennent  des  chants  de  diverse 
sorte.  Ainsi,  dans  une  pièce  •représentant  l'histoire 


1.  Bibl.  nat.,  fonds,    lat.  1139.   Voir  aussi  CoossoiAKCn,  lUst.  dr" 
harmonie  au  moyen  lige,  pi.  Xil,   et  ma  Musique  an  moyen  âge. 


du  prophète  Daniel,  nous  trouvons  la  dénomination 
de  "  condnctus  »  pour  plusieurs  chants.  Ce  terme  ne 
signifie  ici  qu'un  morceau  chanté  pendant  une  pro- 
cession on  ponr  accompagner  la  marche  d'un  cortège 
solennel.  Ainsi,  lareine  arrive  accompagnée  du  chant 
d'un  conduit,  de  même  les  satrapes  précédant  le  roi,  et 
plus  tard  Daniel  lui-même  sera  célébré  dans  un  chant 
de  même  genre. 

La  forme  de  ces  morceaux  est  des  plus  simples; 
on  voit  qu'ils  sont  destinés  à  être  chantés  à  l'unisson 
par  un  nombre  assez  grand  de  personnes.  Ainsi, 
le  «  conduit  »  pour  la  reine  répète  sept  fois  la  petite 
phrase  suivante  (naturellement  avec  de  nouvelles 
paroles)  : 


2.  Sur  la  versiPicalion  du  Sponsus  v.  l'article  Je  iVI.  L.-P.  Ttioniai 
dans  liomania,  1027. 
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Le  conduit- à  la  louaiifre  de  Daniel  n'est  guère  plus 
compliqué  ;  la  première  phrase  mélodique,  servant 
pour  le  premier  et  le  second  vers,  est  répétée  une 
quinte  plus  haut  pour  le  troisième  et  le  quatrième, 
et  l'on  continue  ainsi  pendant  tout  le  morceau'. 

Mais  il  y  a  une  autre  sorte  de  chants,  plus  curieux 
à  étudier-  :  les  plaintes.  Nous  avons  déjà  mentionné 
une  plainte  de  Rachel.  Un  manuscrit  provenant  de 
Saint-Benoît-sur-Loire  contient  une  scène  assez  dé- 


veloppée entre  liacliel  et  des  femmes  «  consolatri 
ces  )i.  Trois  fois,  Uachel  exhale  ses  plaintes  en  des 
morceaux  expressifs  et  toujoui's  diliérents.  Les  textes 
(l.itins)  des  deux  premiers  sont  constitués  par  une 
suite  d'hexamètres.  La  notation  ne  permet  pus  de 
voir  si  la  musique  doit  suivre  exactement  le  rythme 
des  vers.  Si  c'était  le  cas,  le  début  de  la  première 
plainte  serait  : 


Heu?  tc_no 


ros quos    cer_nirrRis      ar_  tus 


m 


f  J'  !  J    ,h  J' 


ï^ias 


Heu!    dut    _   ces nn 


suivent  encore  cinq  vers.  Dans  la  lamentation  sui- 
vante, des  vocalises  sur  des  interjections  indiquent 
l'accent  plaintif.  Un  des  drames  de  Pâques  nous 
montre  Marie-Madeleine  pleurant  devant  le  tombeau 
vide.  Dans  d'autres  pièces,  telles  que  Les  Filles  dotées 
ou  Le  Fih  de  Gédron,  les  plaintes  ont  nn  caractère 
moms  spécial,  et  la  mélodie  de  l'une  est  parfois  ré- 
pétée pour  plusieurs  strophes  partagées  entre  divers 
personnages. 

C'est  dans  le  Juif  volé  (comme  les  deux  précédents 
un  miracle  de  saint  INicolas),  que  nous  rencontrons 
les  morceaux  les  plus  développés  :  d'abord  celui  où 
le  juif,  ne  retrouvant  plus  son  tr('sor,  exprime  son 
désespoir  et  sa  fureur,  ensuite  l'admonestation  que 
saint  Nicolas  adresse  aux  voleurs.  Ce  sont  de  courtes 
monodies,  dans  lesquelles  certaines  phrases  se  répè- 
tent sans  ordre  bien  établi,  avec  de  légères  variations, 
et  où  les  mélismesont  un  but  assez  expressif. 

Toutes  ces  pièces  liturgiques  (pour  autant  que  les 
mélodies  nous  ont  été  cofiservées)  constituent  une  lit- 
térature musicale  peu  variée,  mais  malgré  tout  inté- 
ressante à  étudier,  parce  qu'ayant  un  caractère  à  part- 
Vers  la  lin  du  xni"^  siècle,  nous  rencontrons  une 
composition  dramatique  profane  avec  musique,  le 
Jeu  de  Robin  et  Marion.  C'est  une  pastorale  drama- 
tique écrite  pour  un  public  aristocratique  avec  — 
et  ceci  constitue  son  originalité  —  quelques  chansons 
et  refrains  chantés,  habilement  intercalés  dans  l'ac- 
tion. Ce  bagage  musical  est  au  fond  tiès  mince,  et  au 
point  de  vue  de  la  forme,  il  n'apporte  aucun  exemple 
nouveau.  Il  est  malheureux  qu'aucune  des  autres 
pièces  ne  nous  ait  conservé  également  quelques 
pluases  de  musique'-. 

Les  siècles  suivants  ne  nous  fournissent  nul  docu- 
ment nouveau  dans  ce  domaine.  Ni  les  Passiori'i,  ni 
'les  Mystères,  ni  les  pièces  comiques  de  diverses  sortes 


1.  Voir,  CovBSEUkKP.n,  Dramc.^  Util rfjùjites,  p.  62. 

2.  r.«  petit  ouvrage  du  Jeu  de  la  fnuilliéij  est  trop  peu  important 
pour  qn'il  puisïc  être  pris  un  consid'^ratioD. 


la. 


ra_bi    _ 


iu_gu  _    la    _  ti  . 


ne  contiennent  un  seul  petit  morceau  de  musique, 
et  si  nous  savons,  par  certaines  indications,  que 
celle-ci  ne  faisait  pas  défaut,  nous  ignorons  sous 
quelle  forme  elle  se  présentait. 

L':iccoiu|iagneinent  instrnnieutal 
des  pièces  vocales. 

Toutes  les  compositions  dont  nous  avons  parlé 
jusqu'ici  ont  été  conçues  comme  pièces  monodiques 
sans  accompagnement.  Le  besoin  d'une  base  har- 
monique ne  se  taisait  sentir  au  moyen  âge  ni  chez 
le  chanteur  ni  chez  l'auditeur.  Cependant,  d'après 
les  remarques  faites  par  des  auteurs  de  divers  pays 
et  de  différentes  époques,  il  est  permis  de  supposer 
que  certaines  de  ces  compositions  étaient,  à  l'occa- 
sion, accompagnées  du  jeu  d'un  instrument.  Le  pas- 
sage suivant,  qui  se  trouve  dans  le  Ti-istan  de  Tho.\ias, 
(édil.  BÉDiER,  V.  843-46),  est  bien  connu  : 

La  dame  chante  dulcoment, 
La  voix  acordc  à  l'tstrumeut, 
Les  moins  sunt  bêles,  U  lais  bons, 
Dulce  lii  voiz  et  bas  ti  tons. 

Dans  le  roman  de  Galeran  de  Bretagne'^,  Galeran  a 
composé  un  lai  qu'il  apprend  à  Fresne.  Celle-ci  le 
chante  et  lejoue  sur  sa  harpe  : 

Bien  scel  le  lay  tout  sans  mentir 
Le  vergicr  eu  fait  retentir 
Des  plesans  sons  que  l.i  voix  donne 
Et  a  la  herpe  qu'elle  sonne. 

Dans  le  Lai  de  l'Epine,  un  jongleur  conte  le  lai 
d'Aelis  et  «  sone  en  sa  rote  », 

.Miilt  dûiieement  le  chanh'  et  note. 

Le  passage  du  roman  de  la  Violette  dans  lequel 
Gérard  déclare  être  obligé  de  faire  ce  qu'il  n'a  pas 
appris,  chanter  et  jouer  de  la  viele  ensemble,  a  été 
souvent  cité'». 


3.  Édit.  Foi:i,F,T  {Classiques  français  du  mot/en  à/je),  v.  â32i-24. 
i.  Homan  de  la  Viol'ttc,  édil.  Fr.  Michel,  v. 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


MONODIE  ET  LIED    2V.n 


Dans  le  'L'uunioiemtint  de  l' Aiiteckrhi,  on  raconle 
i[ue  les  jongleurs 

...  ont  vif'les  et  liarpes  prises 
Chansons,  lais,  sons,  vers  et  reprises 
Et  de  geste  chanté  nous  ont'. 

Dans  le  drame  liturgique  de  Daniel  se  trouve  la 
«  didascalie  »  suivante  :  «  Statim  apparebit  Darius  rex 
cum  principibus  suis,  venientque  ante  eum  cythariste 
et  principes  suis  psallentes  hec.  "C'est-à-dire  que 
le  roi  est  précédé  de  joueurs  de  harpe  et  de  hauts 
officiers  chantant  le  morceau  qui  suit.  Mais  il  n'est 
pas  dit  que  les  harpistes  aient  accompagné  le  chant; 
peut-être  jouaient-ils  seuls. 

Il  est  donc  manifeste  que  les  instruments,  surtout 
les  instruments  doux  comme  la  harpe  et  la  viéle, 
aient  été  associés  à  l'exécution  des  chants.  D'antre 
pari,  ou  raconle  fréquemment  que  telle  ou  telle' 
dame,  ou  un  bachelier,  a  commencé  à  haute  voi.x 
une  chanson,  sans  qu'il  soit  fait  mention  d'instru- 
ments. Jean  DE  Grocheo,  le  seul  théoricien  qui  parle 
de  la  musique  profane,  dit  que  tout  bon  instrumen- 
tiste devait  savoir»  introduire  <>  n'importe  quel  chant. 
Il  semblerait  donc  que  le  rôle  du  joueur  d'instru- 
ment ait  surtout  consisté  à  préluder  et  à  donner  le 
ton  au  chanteur;  peut-être  jouait-il  aussi  une  sorte 
de  ritournelle  entre  les  différentes  strophes. 

Cependant,  dans  l'église,  on  avait  déjà,  depuis  un 
certain  temps,  essayé  de  combiner  des  chants  pour 
plusieurs  voix.  L'organum  et,  un  peu  plus  tard,  le 
motet  prennent  forme  et  sont  développés  dans  des 
écoles  célèbres,  telles  Saint- Martial  à  Limoges, 
Notre-Dame  à  Paris.  Peu  à  peu,  ces  composilions  à 
plusieurs  voix  perdent  leur  caractère  éminemment 
religieux;  la  musique  profane  se  les  approprie,  et 
en  même  temps,  probablement,  de  purement  vocales, 
certaines  de  ces  composilions  deviennent  également 
inlrumentales,  c'est-à-dire  que  l'une  ou  même  plu- 


sieurs parties  sont  dévolues  à  des  instruments,  sou- 
tenant et  accompagnant  la  voix  humaine.  Cela  nous 
amène  à  dire  quelques  mots  du  motet. 

A  l'imitation  des  pièces  relii;ieuses  en  latin,  on 
écrivit  des  motets  français  à  deux,  trois  ou  même 
quatre  voix.  Ce  genre  de  composition  consiste  en  : 
une  partie  reposant  sur  un  chant  donné  emprunté 
généralement  à  une  pièce  liturgique;  elle  est  dénom- 
mée ténor;  au-dessus  d'elle,  il  y  a  le  7notet  propre- 
ment dit  avec  un  texte  latin  ou  français;  puis  par- 
fois une  troisième  voix,  le  tiiplum,  et  même  une 
quatrième,  le  quadniplum;  ces  deux  parties  sont 
chantées  sur  des  paroles  différentes  l'une  de  l'autre 
et  de  la  partie  de  motet. 

Il  n'y  a  jamais  qu'un  seul  couplet,  mais  celui-ci 
peut  être  muni  d'un  refrain  enifirunté  à  une  autre 
pièce;  d'autres  ont  même  la  forme  du  rondeau.  Sa 
structure  est  pourtant  en  général  très  libre. 

Les  motets  latins  ainsi  que  français  tirent  leur  ori- 
gine des  clausulse  de  l'école  de  Notre-Dame  el  plus  par- 
ticulièrement de  Pérotin.  Mais  rapidement,  le  genre 
du  motel  évolue  et  prend  un  caractère  bien  spécial. 

Constatons  d'abord  un  point  :  le  ténor,  primitive- 
ment vocal,  est  devenu  instrumental.  Un  motet  à 
une  voix  au-dessus  d'un  ténor  d'origine  liturgique, 
mais  à  exécuter  sur  un  instrument,  constitue  donc 
le  plus  ancien  exemple  du  lied  avec  accompagne- 
ment instrumental.  Peu  de  compositions  de  ce  genre 
ont  encore  été  publiées.  Nous  en  emprunterons  une 
aux  exemples  publiés  par  de  Coussemaker'  d'après  le 
manuscrit  de  Montpellier  (Faculté  de  Médecine, 
H.  196,  f°  252,  V").  Le  texte  est  attribué  à  Moniot  d'Ar- 
RAs;  le  ténor  in  seculum,  très  souvent  employé  au 
XIII»  siècle,  est  pris  au  verset  «  Confitemini  Domino... 
quoniam  in  seculum  misericordia  ejus  »  du  Graduel 
de  Pâques  llœc  dies.  Nous  donnons  ici  la  première 
moitié  de  cette  compostion  : 


In  seculum 


vers     a  _  meurs    ne 


fis Riens 


,  blau  _  mer. 


Ainz    me        sui  moût 


^ 


i-^^^-^ 


^m 


u  ^  u 


en_  tre 


er 


de       lui     lo 


Or 


ne     puis  mes     en 


rer:    Si 


j    i'i    '    '^ 


JJ'J       '.'J 


w 


1 .  V.  fiussi,  sur  (vUr  questinn,  mes  articles  sur  Les  /nslruiupitts  dr.  musique  au  motjrn  aiji-  diins  t;i  Jlfvuc  des  Cours  et  Confétcnces,  1928. 

a.  Pour  plus  de  t:l(>l;iils  sur  les  inoti*ts  et  sur  les  inanu-^crils  qui  en  contiennent,  voir  priacipalement  :  Coussemaker,  L'Art  harmonique  au.J 
'hjuzièiwi  et  treiziri'f  siècles,  Paris,  186o;  Amnïv,  Cent  Motets  du  treiziènvi  siècle,  Pj-ris,  1908;  les  articles  de  Fr.  Ldowig  daas  Sammelk. 
d.  I.  M.  G.,  années  1904  et  1900,  et  dans  le  Handbudi  d'Aoï-Kn,  p.  199  et  ss. 
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quis 


si      pris.  Ni     puis du_rer. 


etci 


^4       Ij  '  '^.      1^-  1^    ^U  ■'"■ 


^ 


La  mélodie  clianiée  est  1res  simple.  Les  deux  pre- 
mières phrases  sont  peut-être  de  Mo.mot.  Quant  à  l'ac- 
compagiiemenl,  il  reproduit  deux  fois  les  noies  se 
rappoitant  dans  la  pièce  liturjiique  aux  mots  in 
seculum,  mais  disiribués  sur  une  formule  rythmi- 
que;  la  reprise   de  la  phrase    d'accompagnement  a 


lieu  une  mesure  avant  l'endroit  où  nous  avons 
arrêlé  la  citation. 

Les  textes  de  ces  petits  motets  sont  des  chansons 
d'amour,  des  fi  agnients  de  romances,  de  pastourelles. 

Voici,  par  exemple,  le  début  d'une  petite  pièce  de 
ce  genre,  d'après  le  ms.  B.  nat.  l'r.  1261.T,  fo  i',i4"  : 


Quant   se siet  belle      Y    _   sa 


Propter  veritatem 


beaus- 


El voit ve  _  nir_ 


devant li  con_le     Gui-on^ son    a    _     mi,  qui      tant     est ,  beau» 


Les  motels  à  plusieurs  voix  ne  peuvent  être  rangés 
dans  la  catégorie  du  lied,  déjà  à  cause  de  la  diver- 
sité des  textes,  deux  textes  latins,  un  texte  latin  et 
un  ou  deux  français  ou  môme  deux  textes  français. 
Ce  sont  de  peiiles  pièces  polyphoniques,  dans  les- 
quelles chaque  voix  forme  un  tout  en  soi,  quoique 
se  coordonnant  aux  autres  parties. 

On  pourrait  plutôt  faire  rentrer  dans  le  domaine 
du  lied  les  conduits  à  plusieurs  voix,  dont  le  genre 
est  antérieur  à  celui  du  motet.  Dans  ces  composi- 
tions, le  ténor  n'est  pas  un  chant  donné,  il  est  libre- 
ment inventé-,  l'ouïes  les  voix  chantent  le  même 
texte  et  les  diilérenles  parties  sont  en  général  corii- 
truiles  dans  nn  contrepoint  note  contre  note. 

Dans  les  rondeaux,  il  n'y  a  également  qu'un  seul 
texte.  La  siructure  de  ceux  à  plusieurs  voix  ne  ditfère 
pas  des  ronileaux  monodiques.  Nous  n'avons  donc 
pas  à  nous  en  occuper  particulièrement  ici. 

Les  innovatioii<i>  introtlnitcs 
an  quatorzième  siècle* 

Vers  la  lin  du  xin«  siècle,  une  évolution  se  pro- 
duit. L'art  des  troubadours  avait  pris  lin,  celui  des 
trouvères  allait  vers  son  déclin.  Certains  genres 
tendent  à  disjiaraitre,  d'autres  se  mettent  au  pre- 
mier plan,  qui'|.|ues  nouvelles  formes  apparaissent. 
Mais  c'est  surtout  le  rythme  qui  prend  une  nouvelle 


1.  Le  lénor  n'est  iiotiKiue  pour  los  on/c  |irciniéres  mesures.  Il  est 
lir*!  ilu  Graduel  de  la  ftilc  de  l'Asaoïiiption. 

2.  Qui  luit  facin-e  conduclum,  primo  canlum  invciiin]  débet,  piil- 
rhrior(jin  guam  potc.st,  dit  FriANco. 

3.  Les  iracrpolatioiis  luusleales  du  Hoiiian  de  Faiwcl  ont  clé  pu- 
bliées eu  ùdilion  phutotypique  pur  l'u  rre  Aduky. 

■i.  On  eonsullerii  priueipalcmcnt  :   IJTuores  de  Cmllaume  de  Ma- 


physionomie.  L'ancienne  rylhmique  modali-  cède  la 
place  à  un  nouveau  système.  Déjà,  dans  la  seconde 
moitié  du  xiir  siècle,  un  Pai  isien,  Pierre  de  la  ('.noix, 
avait  introduit  une  nouvelle  manière  pour  les  tri- 
ples des  motets.  Mais  ce  n'est  qu'après  1300  que  l'é- 
volution se  complète  et  se  généralise,  et  prend  le 
cai'acléie  auquel  on  a  donné  le  nom  d'Ars  noca,  d'a- 
près un  des  trailés  de  Philippe  de  Vitry  (mort  en  )3C1 
à  Meaux,  où  il  occupait  le  siège  épiscopal). 

Les  composilinns  musicales  de  Philippe  de  Vitry 
sont  presque  toutes  perdues.  Par  contre,  nous  pos- 
sédons encore  Irenle  et  une  pièces  monodiques  dans 
le  nouveau  style  par  Jehan  de  Lescurkl;  ce  sont  des 
rondeaux,  des  ballades  et  des  virelais,  ([uise  trouvent 
dans  les  additions  au  Roman  de  l'aiivcl  (Bibl.  nal., 
fr.  146)  de  Gervais  du  Bus^. 

Ces  coniposilions  ainsi  que  d'autres  y  furent  inter- 
calées en  1316  par  Chaillou  de  Pest.^i.n. 

.Mais  le  représentant  le  plus  brillant  du  nouvel 
art  français  au  xiv"  siècle  est  (iuillaume  de  Ma- 
CHAUT*.  Les  œuvres  musicales  do  JIacuaut  sont  réu- 
nies dans  plusieurs  beaux  manuscrits,  dont  il  a 
lui-même  surveillé  l'ordonnance  et  l'exécution.  Ses 
compositions  sont  en  majeure  partie  à  plusieuis 
voix,  mais  il  v  en  a  pourtant  un  nombre  assez  con- 
sidérable pour  une  seule  voix,  avec  ou  sans  accom- 
pagnement instrumental.  Les  compositions  mono- 
diques apparliennent  au  genre  du  lai,  du  virelai  ou 


chnut  publiées  piir  K.  Hoi;rnNnn  (Soc.  des  anc.  textes  franenis,  iHOS. 
1911  el  l;i2li;  la  notice  do  I.ijdau:  sur  la  musif|uo  du  Itrmède  de 
fortune  [Ibid.,  t.  Il|:  t.  CuicHM,\rii;R,  Poésies  lyriques  de  G.  de  Ma- 
clmiit.  Pans.  1'  00  ;  les  articles  de  nuiTTAriD  d.ins  le  llutl.  de  la  Soc. 
franc,  de  miisiC'dogie,  l:i|8,  el  dans  celle  ICneyclof'dic  (1014); 
Joh.  WoLF,  lieschichte  d.  measural  Notation,  190i  ;  Lddwic,  dans  An- 
i.ER,  Haudbnch,  p.  2^0  el  ss. 
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chanson  bala'P'c,  de  la  chanson  roial,  de  la  com- 
plainte; certaines  ballades  ont  un  acconipaynemenl 
inslrunipntal. 

Lesdix-liuit  lais  de  Machaut  sont  tous  pour  une 
voix.  Leur  structure  est  dilîorente  de  celle  des  lais 
que  nous  avons  étudiés  plus  haut.  De  son  temps,  le 
lai  était,  d"aprés  Deschamps  fl  Froissarl ,  réputé 
être  le  genre  le  plus  artistique  et  le  plus  diflicile. 
La  forme  considérée  comme  classique  est  la  sui- 
vante :  douze  strophes,  chacune  en  deux  parties.  La 
preniièie  et  la  dernière  sont  égales,  tandis  que  les 
aulies  durèrent  chacune  de  celles  qui  renvironneiit. 
En  outre,  chaque  demi-strophe  est  généralement 
divisée  en  deux  moitiés  égales.  Mon  seulement, 
chaque  moitié  de  strophe  a  la  même  mélodie,  mais 


encore  les  parties  de  la  demi-strophe  sont  niélodi- 
qiiement  pareilles,  saut  pour  la  terminaison.  La  mé- 
lodie de  la  dernière  strophe  est  identique  a  celle  de 
la  première.  L'irrégularité  des  anciens  lais  a  donc 
fait  place  à  un  système  très  régulier.  On  ne  letrouve 
plus  non  plus  ces  répétitions  liéquentes  du  même 
membre  de  phrase. 

Les  mélodies  des  lais  de  Machaut  sont  essentiel- 
lement syllahiques,  mais  l'auteur  modilie  les  rythmes 
avec  beaucoup  d'.irt. 

On  pourra  lire  dans  l'édition  des  œuvres  de  Ma- 
chaut le  lai  qui  se  trouve  dans  le  liemède  de  Fortune, 
dont  la  musique  a  été  transcrite  en  entier  par 
M.  LuDwiG.  Nous  donimiis  ici  la  première  strophe  du 
lai  J'ain  la  flour',  le  second  dans  les  manuscrits  : 


^^'     .1      J  I   J     lÉiJ 


J    J^J  i'i  .1    i  \i 


J  ain      la        flour 
Quant    1  Gs  _  gart 


De     va    _   lour 
Son    re  _  gart 


Sans  fo 
Que  Dies 


lour 
g-art, 


Et    1  aour 
Par  son  art 


Nuit     «=1    jour     Par       sa 
Mon  cuer  art      Tempre  r-t 


vour.  j 

Car 

d^a    - 

tour. 

De 

cou    . 

.  lour 

tart. 

Et 

d  un 

dart 

Qui 

n  on 

part 

1^  ^  jTH 


J  J  j  I J 


iï: 


^ 


^ 


De  dou 


i^our 
part. 


Et^d'odour    A  1  onnour'  Ne  mil         _      Ljur  N  est   de 

Lors  a  part    Me  départ    Mais  re        _      gart  N  ai     quo_ 


1',- 
j'aie 


pour' 
en 


lan 
e 


gour 
part; 


'Vueil     bien    mo-rir pour  s'a  _  mour. 

Dont.       H        cuers  me —    fent    et  part. 


Autant  le  langage  est  précieux  et  guimlé,  autant 
la  mélodie  est  simple  et  sans  recherche.  C'est  ce 
qu'on  peut,  du  reste,  co:istater  pour  un  grand  nombre 
de  compositions  de  Machaut.  Le  lugement  (|u"a 
porté  sur  lui  M.  Jeantioy  :  «  Ses  innovations  ne  portent 
que  sur  le  vêtement  de  la  poésie  lyrique,  sur  ces 
deux  accessoires  qui  alors  étoiitfeiit  l'essentiel,  la 
musique  et  la  versification,  »  est  un  peu  dur  et  n'est 
qu'en  partie  juste.  La  musique  n'étoull'e  pas  l'œuvre 
poétique  de  Machaut,  elle  donne  jusqu'à  un  certain 
point  la  vie  à  ses  poésies,  auxquelles  manque  pai' 
trop  le  naturel.  11  y  a  dans  bien  des  lais  certaines 
strophes  qui  acquièrent  une  grâce  toute  particulière 
par  leur  mélodie. 

D'autre  part,  certains  lais  de  Machaut  pourraient 
être  considérés  comme  des  pièces  à  chanter  à  deux 
voix  en  canon.  Nous  trouvons,  en  elfèt,  dans  le  Lai 
de  la  Fontaine,  presque  au-dessus  de  chaque  strophe,  I 


le  mot  de  u  cliassp  ",  (pii  signifie  chant  en  canon. 

H  suflira  de  ineiilioiintir  i;iiiiilenient  deux  sortes 
de  compositions  qui  n'ont  eié.que  rarement  mises  en 
musique  par  Maohaut,  et  ne  semblent  plus  avoir  lOué 
de  rôle  dans  la  littérature  moiiodique  :  la  complainte 
et  la  chanson  roial.  Le  liemède  de  Forliitif  contient  un 
spécimen  de  chacun  de  ces  genres;  ce  sont  des  pièces 
strophiques-. 

Les  virelais  de  Machaut  sont  à  une  ou  à  plusieurs 
voix.  Nous  donnerons  comme  exemple  celui  qui  se 
trouve  dans  le  Remède  de  Fortune.  D'après  le  récit 
qu'il  fait,  le  poêle  a  été  lui-même  requis  de  chauler, 
et,  quoique  avouant  son  peu  d'habileté,  il  s'exécute 
immédiatement  et  entonne  un  virelai^  La  musique 
de  cette  pièce  est  aussi  notée.  Llle  est  aimable, 
comme  on  peut  le  voir,  mais  a  moins  de  naturel  que 
celles  de  la  plupai't  des  trouvères*  : 


Damera  \ous_  sans     rG_tol  _  lir 
Vostre_biau_tc fait  ta  _  rir 


Dongcuer,  pen_  se   _  e,_de_sir   Corps 
Tnute  autre   et     a     _    ni_en  _tir        Et 


t.  D'.%près  le  ras.  tiilil.  ii;.i.,  Ir.  i3Si,  f"  ;;7o. 

3.  Voir  Œiivn-s  df  Mac/iaul,  11. 

3.  /lemèile  de  Forluiie,  v.  3iH7-3ii9  : 

Mais  .linc-ié  n'O'  p^s  longuement 
'Juantl  elle  nie  di-l  rloueement 
Qu'il  eoovon.il  ijue  je  ehanUsse 
Kt  que  *ie  elianler  inayisusso; 
Car  venu  esLoita  mîii  tour. 


Je  li  respondi  ^.ins  .leuioiir  ; 
"  Hn  ilame,  vo  eomnian'leraciu 
Viieil  faire;  mais  jjctitement 
Me  -ay   le  clianler  enlremcstre. 
.Mais  e'est  chose  qui  eoiivieut  estro 
PiiiM[i.'il  vous  plai-l.  ..  Lors  >ans  -lelay 
Kiier:uinï''ii\'ai  ee  virelay 
Qu'on  claiiiime  chan-on  bala.lee. 
4.  O'apris  la  Iranscriplion  de  I.uDwic  dans  Œneresde  .Vaclw 
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et     a._  mour 
vo  douçour 


Comme  a    tou  _.to        la       milloup    Qu  on     puist  choi  _  sii-. 
Pas -se    tout;  rose     en       coulour  Vous         doi       te?    _    nir. 


No    qui    \'i_vre 
Et    vos    regars 


ne     mo_rir  Puist  a        ce   jour, 

puet   ga_rir   Tou     _      te     doulour.. 


Si         ne   me  doit- 
Bon te   pns_ses_ 


a      fo  _     lour_ 
en    va lour_ 


Tourner^    se     je 
Tou    te  flour   en 


Le  virelai  appartient,  comme  la  liallade,  la  balia- 
delle,  le  roiidel,  à  la  calésorie  des  chansons  à  forme 
fixe  et  sans  refrain.  Le  genre  est  assez  ancien,  il 
remonte  au  xiii''  siècle,  mais,  à  cette  époque,  le  virelai 
eslcomrannémentconfondu  avec  la  ballade  ou  labal- 
lette.  C'est  probablement  l'école  de  Machaut  qui  a 
nettement  séparé  ces  formes;  Mâchait  lui-même  pré- 
férera à  "  virelai  »  le  terme  de  <■  chanson  baladée  ". 

Le  virelai  cité  ci-dessus  est  très  régulier;  il  débute 
par  un  refrain  (h)  qui  sera  répété  après  chaque 
strophe.  Les  deux  premières  parties  de  la  strophe, 


vous     a_our    Car         sans   mentir^ 
douce  o_dour  Qu'on    peut    sen_tir. 

la  couple  avec  l'ouvert  et  le  clos,  sont  chantées  sur  la 
même  mélodie  (la,  16),  tandis  que  la  troisième  partie 
de  la  strophe,  la  tierce  (le),  se  chante  sur  la  mélodie 
du  refrain,  dont  elle  reproduit  également  les  rimes. 
Après  la  tierce,  ou  reprend  le  refrain  en  entier.  Ce 
virelai  a  trois  strophes;  on  en  rencontre  plus  tard 
qui  n'en  ont  qu'une. 

Mais  Machaut  a  également  composé  des  virelais  ou 
chansons  baladées  avec  accompagnement  soit  d'un, 
soit  de  deux  instruments.  Voici  le  début  d'une  de  ces 
pièces  '  : 


^ 


^ 


^ 


iSd 


rrrfUf  (' 


^ 


Se   ie  sous -pir  par- fon_de  __naent  at- 


tendre —ment  pleureenre. 


§^ 


m 


rrrnrriMT 


iM  ir  (' 


I 


é 


^'•'  -^  i''u'JJ^J 


^ 


-* — '^ — V-      _ 

..coy,  Cest-par  ma      foy. 


¥Wf- 


-rt- 


pour  vous  quant  VOS  fài  tis. corps  gent     da_me ne voy. 

^    r  I  r  r  r  r  I  r  r  I  i  r  g 


1 


ï 


^ 


Nous  retrouvons  le  même  principe  de  composition 
dans  certaines  balladi's  notées  (dénommées  ainsi  en 
opposition  à  celles  qui  ne  sont  pas  destinées  à  être 
mises  en  musique).  Il  est  presque  iimtile  de  rappeler 
ici  la  forme  classique  de  la  ballade  au  xiv"  siècle, 
trois  strophes  terminées  chacune  par  le  même  refrain; 
la  strophe  elle-même  est  composée  de  deux  parties, 
chacune  de  deux,  parfois  de  trois  vers,  et  d'une 
queue  terminée  par  le  refrain.  Chez  Machaut,  il  n'y  a 
pas  encore  d'envoi.  Ce  qui,  dans  ses  ballades,  est  nou- 
veau au  point  de  vue  musical,  c'est  que  la  partie  ou 
les  deux  parties  de  chant  sont  généralement  accom- 
pagnées de  deux  parties  instrumentales,  ténor  et 
contnUénor;  de  plus,  le  ténor  n'est  plus  un  chant 
emprunté  ailleurs,  mais  une  composition  librement 
inventée. 

Parfois  même,  la  seconde  partie  instrumentale 
est  composée  comme  triple  au-dessus  de  la  partie 
vocale.  Les  mêmes  procédés  se  rencontrent  dans  cer- 
tains rondeaux  et  dans  des  motets  de  Machaut. 

Une  chose  qui  a  une  certaine  importance  doit 
(■Ire  constatée  ici.  Après  Machaut  (mort  en  1377),  la 
chanson  à  une  voix  sans  accompagnement  tend  à 


disparaître  (au  moins  sous  une  forme  artistique). 
Par  contre,  les  compositions  pour  une  ou  deux  voix 
accompagnées  d'une  ou  plusieurs  parties  instrumen- 
tales dominent. 

La  France  ne  fut  pas  seule  à  prendre  part  à  cette 
évolution  du  goût  et  de  la  pratique  musicale.  Ln 
autre  pays,  l'Italie,  entre  en  scène  dans  le  courant 
du  xiv<^  siècle.  A  ce  moment,  nous  voyons  se  former 
plusieurs  centres  musicaux  importants  :  en  première 
ligne  Florence,  puis  Padoue,  Bologne.  Brescia,  Pé- 
rouse.  Quelques  musiciens,  surfont  des  organistes, 
jouirent  d'une  grande  réputation  ;  le  plus  célèbre  fut 
Francesco  Lapjdino,  nommé  v  il  cieco  »  (il  était 
aveugle). 

Trois  sortes  de  compositions  sont  au  premier  plan  : 
le  madrigal,  la  bullata  et  la  caccia,  du  reste  tant  soit 
peu  influencées  par  l'art  français.  Les  madrigaux 
consistent  en  plusieurs  slrofihes  de  deux  à  trois  vers 
et  d'un  11  ritornello  »  à  la  fin  de  la  pièce.  Les  stro- 
phes se  chantent  toutes  sur  la  même  mélodie,  le 

I.  D'après  Wocr,  Gesch.  d.  meusural  Notation,  III,  p.  71.  —  Voir 
au3si  le  virelai  De  tout  sui  si  confortée,  cité  par  Qoittard,  Bulletin 
de  ta  Soc.  de  Musicohijic,  déc.  1918. 
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«  ritornello  »,  par  contre,  se  dislinsue  des  strophes 
préeédentes  par  un  caractère  particulier.  11  est  du 
reste,  pour  l'instant  encore,  diflcile  de  définir  dans 
ces  pièces  le  rôle  qui  était  dévolu  aux  voix  et  celui 
rempli  par  les  instruments'. 

La  ballata  correspond  pour  la  forme  au  virelai 
IVant-ais.  Primitivement,  elle  pouvait  être  chantée 
avec  texte  ou  simplement  jouée.  Assez  tôt,  elle  se 
compose  d'une  partie  vocale  accompagnée  d'un  ou 
de  deux  instruments. 

La  caccia  est  une  pièce  de  caractère  pittoresque 
représentant  une  scène  de  chasse  ou  de  la  vie  jour- 
nalière. Il  est  fort  possible  que  ce  genre  ne  soit  pas 
originaire   d'Italie,   mais   qu'il  ait  été  importé  de 


France,  du  reste  pour  y  revenir  (les  fameuses  chan- 
sons descriptives  de  Clément  .lAN^'EQUI^■  ne  sont  que 
des  II  caccie  »  plus  développées).  Dans  un  manuscrit 
français  (B.  Nat.,  Coll.  de  Picardie,  67)  nous  trouvons, 
en  etfet,  déjà  une  pièce  du  même  genre  décrivant  une 
chasse  au  faucon,  les  deux  voix  constituant  un  «  ca- 
non )i.  Le  terme  de  «  caccia  »  peut  foit  bien  se  rap- 
porter non  au  sujet,  la  description  d'une  chasse, 
mais  à  la  forme,  une  voix  chassant  ou  poursuivant 
l'autre.  Nous  avons,  du  reste,  déjà  trouvé  le  terme 
de  chasse  dans  le  Lai  de  la  Fontaine  de  Maciiaut. 

(Juoi  qu'il  en  soit,  voici  à  titre  de  document  un  pas- 
sage de  la  pièce  française  mentionnée  plus  haut-  : 


, .  chie 


re        Coni 


me  da         _      1er  y  sou 


dous.  Les  oy. siaus-sont  chy      des  _    sous 


Ho!       or  tout  coi 


fe 


^ 


^f^ 


:t'  j^  I  i'    > 


y,  compa;r.5       très 


dous 


Les   oy     siaussontch^'  des-  sous.' 


Ho!       je  les  voi  !  Ho!       Jctés^jefés  ou  vous    les per  _  dis... 

Voici  maintenant  le  début  d'une  caccia  italienne  de  Z.\chari.4s^  : 


AD'OIX- 


lastmm. 


^^ 


^m 


^ 


^ 


^-i-^-^ 


w 


pe   _     rie;lio 


^^ 


per a  _  spri 


mon  _  tie.boschi 


si         d  uno  bos. 


^ 


^^ 


ia= 


1.  Les  hypothèses  formulées  par  Riem\nn  cL  par  Schebim;  pour  donner  une  significalion  aui  longues  Tocalises  devront  être  contrôlées 
rt  recUBées. 

t.  Voir  Bessfm-r,  Studien  zur  Musik  <les  Mitlclalter.s,  dans  Archiv  f,  Musikivissenschaf!,  VU,  p.  2ti!.  —  Le  pussiige  cité  commence  à  la 
nii>9ure  34»;  la  voix  supérieure  reprend  l;i  mélodie  de  l'inférieure  nprès  sis  mesures, 

■i.  Pour  cette  pièce  et  la  suivante,  cf.  Wulf  dans  Sammelh.  d.  I.  M.  G.,  III. 


2  7  or, 
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Ai      ccnci    ni   (oppi,ai_vetro,  ai       ferro,ai    rame  ai    rot  _  to 


Au  récit  exposé  par  les  ileux  voix  supérieures  en 
canon  se  mêlent  toul  n  coup  les  ciis  des  rovenileurs 
lie  cliiiïoiis,  de  ferrail'es,  (  te. 


Dans  le  passage  suivant,  tiré  d'une  pièce  de  Glii- 
rardellus  de  Florentia,  Tosto  cke  l'alba,  on  entend 
les  chasseurs  exciter  les  chiens  : 


f'>-'li  i  •'^'   1^'^^ 


A) 


•y-i\  -•  ^-^p 


lct_ta    11 


m 


^qr 
^^ 


E^i 


Js_^vegliaJi 


f\.^\f\.f 


can!      Tè. tè  t 


m 


tor. 


^ 


f  .J\Tf7 


tè  !  Vi  _o      _      1 


^ 


Su 


^i 


^ 


^ 


^ 


tèî  Pri. 


^^ 


^ 


?¥?= 


-ik 


1»-=^ — F 


to. 


Sus' 


m 


^ 


^^ 


M 


i 


^ 


al_to       al 


^ 


rr.on_te . 


^^ 


^ 


ch'cgli    e  1 


^^ 


'(9 


po. 


Al     -   le_ta    li 


can,  te. 


te.  to 


^ 


I. "usage  d'accompagner  les  mélodies  avec  des  ins- 
Irumeiils  de  dilléientes  sortes,  de  l'aire  de  petits 
préludes  et  interludes  au  commencement  ou  au  mi- 
lieu delà  mf'lodie  vocale,  se  maintient  naturellement 
pendant  le  xv  siècle  et  se   rencontre  un   peu   dans 


tons  les  pays.  Les  liederdu  manuscrit  qui  a  appar- 
tenu au  monastère  de  Mondsee,  en  Autriche  (lin  du 
xiv"'  ou  commencement  du  xv'siècle),  fournissent  un 
assez  grand  nomdre  d'exemples. 
Il  suffira  de  citer  le  suivant'  : 


^ 


ttt: 


'on- 


\\ûl  mich  vvart!  oin  luibsch  fr.'iulcin  zarl  hal  mir  gedienf  auf  ei 


ncr  stat  ; 


a — sr 

das  kam  mir  zu  allcm  gut 


4 


Il    11  —&- 


=M= 


=^=R= 


-rr 


iL'h  dnnk  dir  siohpr,  ob  ich  mag 

Le  Liederbiich  de  Woltleiii  von  I^ociiammkk-  (se- 
conde moitié  du  xv'=  siècle)  est  également  riche  en 
exemples  du  même  genre.  IJans  les  recueils  français 

1.  Voir  V.  Afnold  Mavbh  unJ  lieinricll  Uiefsch,  Die  Mondaee- 
Wiener-Licderhaiidsckrift,  tieilin,  190'i,  w  4'î,  et  II.  ï^iktsch,  Die 
Deutsche  Liedu^eise,  Wicn,  l'JU4,  p.  tj7. 


Ich  dank  dir  sichcr  ob  ich  kann . 


de  la  lin  ilu  xv=,  celui  qu'a  |)ublié  (jastoii  I'aris  et  le 
manuscrit  de  lîayeiix,  ontiouvoun  assez  grand  nom- 
bre de   mélodies  dans  lesquelles   certains  passages 


2.  Publié  par  t''.  W.  Aiixuld  d;iui  Jalvbw.iier  f.  .Vusik-uissen- 
chiift,  II,  1867. 
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t'ont  supposer  la  collaboration  d'insliLiiiieats'.  Du 
reste,  parmi  les  compositions  de  Dufay,  Binciiois  et 
d'autres  maiires  de  l'école  ducontrepoint  vocal,  on  en 
rencontre  plusieurs  qui  semblent  bien  être  des  chan- 
sons à  une  voix  avec  accompagnement  instrumental-. 

Mais  ce  ne  sont  pas  seulement  les  textes  musii'aux 
qui  nous  documentent  sur  ce  point  spécial.  Des  œu- 
vres littéraires,  des  pièces  do  poésie,  des  conles,  des 
nouvelles  fournissent  parfois  des  renseignements  pré- 
cieux. Ainsi,  il  nous  est  parvenu  une  douzaine  deson- 
netsloscansdela  tlndu  xiv^sièclejqui  contiennent  une 
riche  nomenclatuie  de  chansons  apparemment  très 
répandues  à  cette  époque,  et  d'instruments  sur  les- 
quels on  les. jouait^.  Le  sujet  de  ces  poésies  est  la 
description  de  petites  soirées  musicales  et  dansantes 
organisées  pendant  la  semaine  de  Noël  dans  une 
villa  italienne.  Nous  y  trouvons  cités  des  madrigaux, 
des  chansons  à  danser,  des  rondels  français,  des 
stramholti  de  Sicile,  des  caccie,  mis  en  musique  par 
Fi'ancesco  L.\ndino,  Bartolino  de  Padole,  Zachail^s, 
CicoMA  et  autres.  Ces  pièces  sont  ou  chantées  ou 
jouées  sui'  des  instruments  tels  que  la  harpe,  la  viole, 
le  luth,  la  cornemuse,  l'orgue  portatif. 

Les  nouvelles  du  Decameroii''  de  Boccace  ne  sont 
pas  moins  instructives,  au  moins  en  ce  qui  concerne 
l'exécution  de  morceaux  de  musique  et  di'  chant 
dans  la  vie  familière.  Ainsi,  dans  la  conclusion  à  la 
dixième  nouvelle  de  la  première  jom'née,  la  reine 
ordonne  qu'on  se  mette  à  danser  et  qu'Kmilia  chante, 
accompagnée  sur  le  luth  par  Dioneo.  Dans  une  autre 
nouvelle,  l'auteur  nous  montre  un  jeune  homme 
chantant  une  canzonetta  amoureuse  et  s'accompa- 
gnant  avec  une  viole'.  A  la  fin  de  hi  cinquième 
journée,  la  reine  demande  une  chanson  à  Dioneo. 
Celui-ci  rc'pond  :  «  Madame,  si  J'avais  un  clavecin 
(cemlialo),  je  vous  dirais  :  Alzalevi  i  panni  ou  Sotto 
l'ulivctto;  mais  comme  je  n'ai  pas  de  clavecin,  voyez 
vous-même  ce  que  vous  préférez.  » 

Vn  autre  ouvrage,  anglais  celui-là,  les  Canlcrbury- 
lalca  de  Ciialcer,  donne  également  des  détails  inté- 
ressants sur  le  rôle  de  la  musique  vocale  et  instru- 
mentale dans  la  vie  de  tous  lesjours- Le  frère  quêteur 
chante  et  joue  aussi  de  la  rote  ;  il  a  un  talent  parti- 
culier pour  dire  des  ballades  en  s'acconipagnant  de 
sa  harpe.  L'un  des  élèves  d'Oxford  joue  doucemeni  du 
psaltérion  en  chantant  Angclus  ad  Virijincm;  l'autre, 
plus  gai  et  jovial,  sait  exécuter  des  airs  sur  un  petit 
rebec  et  chanter  en  s'accompagnant  de  la  guitare. 

11  ne  peut  naturellement  pas  être  question  ici  de 
musique  très  savante  ou  compliquée.  L'auteur  a  eu 
vue  des  chansons  plutôt  simples,  et  qui  peuvent  être 
comprises  de  tout  le  monde.  Et  c'est  précisément  de 
cette  époque  que  datent  quelques-uns  des  documents 


les  plus  importants  de  ce  qu'on  appelle  l'ancienne 
chanson  populaire  :  petites  pièces  lyriques  ou  lyrico- 
épiijues,  dorrt  le  texte  l'ail  pour  ainsi  dire  corps  avec 
la  mélodie  et  qui,  au  point  de  vue  de  la  for-me,  sont 
sorrvent  incorrectes,  mais  qui  sont  pleines  de  vie  et 
de  fi'aicheur.  Les  noms  des  auteurs  se  sont  perdus, 
les  cliarrsons  sont  pour'  ainsi  dire  lombèes  dans  le 
domaine  public,  elles  se  répandent  dans  les  différen- 
tes classes  de  la  société,  priiicipaleni'-nt  par  la  tradi- 
tion orale,  suhis'^ent,  à  tr'aver's  leurs  péregrirrations, 
des  modilications  et  des  changements  souvent  no- 
taiiles. 

Les  cbaiisons  dites  popaliiires. 

Les  recueils  des  xv"  et  xvi=  siècles  contiennent  un 
grand  nombre  de  petites  pièces  polyphoniques  com- 
posées sur  une  mélodie  connue  et  répandui^  dans  le 
public.  Les  plus  grands  maîtres  n'ont  pas  dédaigné 
ce  genre  décompositions.  Orces  ruorceaux  à  plusieurs 
voix  constituent  une  des  sources  les  plus  importan- 
tes pour  l'étude  des  chansons  que  l'on  désii;ne  gé- 
néralement par'  le  terme  de  populaires.  La  même 
mélodie  avec  texte  complet  ou  fragmentaire  se  ren- 
contrant souvent  chez  plusieurs  auteurs,  on  peut 
arriver  à  reconstituer  complètemerrt  un  assez  grand 
nombre  de  chansons  à  une  voix-'.  Un  reste,  certains 
manuscrits  ne  contieiineal  que  la  mélodie,  mais  sous 
une  for-me  évidemment  altérée  et  qrri  démontre 
qu'elle  a  été  empruntée  à  une  composition  polypho- 
nique''. Une  autre  source,  importante  elle  aussi,  et 
à  laquelle  on  ne  sonjierait  pas  île  prime  abord,  ce 
sont  les  nombreuses  messes  qui,  au  xv  et  au  début 
du  xvi=  siècle,  ont  pris  comme  thème  musical  la 
mélodie  d'une  chanson  profane,  dont  les  premiers 
mots  sont  toujours  indiqirés. 

Des  chansons  du  genre  que  nous  venons  de  signa- 
ler ne  se  trouvent  pas  seulement  en  France  ;  d'au- 
tr-es  pavs  nous  en  fournissent  des  exemples  très 
intéressants  à  étudier,  notamment  au  point  de  vue 
du  rythme. 

La  question  du  rythme  n'est,  en  effet,  pas  toujours 
facile  à  résoudre.  Quant  à  la  structure  générale  de  la 
strophe,  elle  correspond  en  somme  à  celle  des  mo- 
nodies  du  xu"  et  du  xiii'  siècle. 

Dans  les  chansons  sans  reirain,  il  est  rare  que  le 
couplet  ait  plus  de  quatre  vers.  Ceux-ci  sont  plutôt 
courts,  ceux  de  six,  sept  ou  huit  syllabes  sont  em- 
ployés de  préféi'ence.  La  rime  n'existe  qu'à  un  étal 
assez  imparfait,  elle  est  souvent  remplacée  par  l'as- 
sonance, par'fois  elle  manque  totalement. 

Prenons  une  gracieuse  chanson  qui  se  trouve  dans 
le  Chansonnier  de  Bayeux.  On  pourra  considérer 
comme  le  type  mélodique  primitif  le  suivant^  : 


hou.x;El__     lesest^endoiL mi 


Au  chant  des oyseil  _   Ions. 


1 .  Voir  mou  édition  da  ms.  de  Bayeux,  rasciculo  2  dus  Publications 
de  ta  FacuUr  des  lettres  de  l'UnioersiU-  de  Strasbuurg,  19il. 

2.  Voir  l'ouvrage  déjà  t'ilé  do  Sfaineii. 

■!.  Ces  soiinclb  ont  élé  publiés  par  Domenico  ('"eretti  dans  11  Co- 
dice  palalina  pannense  -'Si!,  Parmi,  1913,  et  Diluiîki!dett[  dans  Gior- 
uale  Storico.  192i. 

'i.  Diiièm  '  journée,  7"  nouvelle. 

5.  C'est  ce  que  j'ai  essayé  de  l'aiic  dans  mon  petit  volume  Chansons 


populaires  franrnises  des   guiiïzième    et    seizième    siècles,    Stras- 
bourg, 1913,  Bibliotlieca  romanica. 

6.  Ainsi  le  ms.  fr.  12744  de  la  Bibl.  nat.  (pnlilié  par  Gaston  P.usis, 
Chansons  du  quinzième  siècle,  Soc.  des  anc.  textes  fr.,  I)  et  celui  de 
Bayeux.  Voir  mon  édition  dans  les  Publications  de  la  Faculté  des 
lettres  de  Strasbourg,  1921). 

7.  Cti.  II.  —  La  version  du  ms.  (voir  mon  édition)  a  un  mélisiiie  à 
la  fin  du  3'  vers 
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Quand  la  strophe  est  plus  longue,  il  y  a  générale- 
ment, de  même  que  dans  les  chansons  des  trouba- 
dours et  des  li-ouvères,  répéliliou  de  la  mélodie  des 
deux  premiei's  vers  pour  le  lioisième  et  le  quatrième  ; 
la  seconde  moitié  de  la  strophe  se  développe  plus 
librement  ou  reprend  l'une  ou  l'autre  des  phrases  du 


début.  Ce  procédé  n'est  pas  exclusivement  propre 
auxehansons  irançaises.  Voici  un  petillied  allemand, 
lire  du  recueil  de  Woltlein  von  Locuamer  (deuxième 
moitié  du  XV"  siècle;-,    le    schéma  musical  est  a.  3 

1:1  Y  i.': 


Ail         moin  e:e_dencken.   dy-      ich_  hab .  Dy        sind    pey.  dir.. 
JDu-       ausz_en_wGl_tGr ay_niger  trost.Pleib   slets  pcy  mir. 


Du  du         du        soll-   an  _mich_e'G     _    _dGnc  _ 

7  3  '-^ 


ken. 


Het      ich  -   al 1er  . 


wunsch_ge_\vaU     Von  dir    wolt      ich     jiit         -  wen 


Une  chanson  de  se 
nira  lui  exemple  de 


paratinnnéerlamlaisp  nous  Tour-  1  de  \r\  premièie  phrase  pour  le  dernici'  v 
la  répétition  du  second  meniiMc  (  a  ;!  :  H   ■;  l  ■-  'y'  : 


ckcn'. 

rs;  schéma  : 


Ickscg  a dÏGUj      Wy     tweo    wi    nioe 

Top  op   en    nyeu^     So      ^vlll      ic     Iroost 


\erbey 


lela-tebi    u  dat  iiGr(C-m))n,_Want.-WaGr_ghi-Zijt  ^daersaLic zyn.Tsi  vruccht  oft 


pijn,Tsi..vruG'Cht  oft     pijn        A!  _-toos-saLiC- 


u  vry  ei.  ^Q\\      zijn.. 


Que'quefois,  de  ix  strophes  courtes  sont  reliées  par 
la  musique  en  une  seule.  C'est  le  cas  pour  la  chan- 
s  n  XX  du  manuscrit  de  Baveux.  La  première  stro- 


phe sert  pour  la  première  pai  tie  de  la  mélodie,  la 
seconde  pour  la  deuxième.  Malgré  cela,  il  n'y  a,  au 
fond,  que  deux  phrases  musicales •'  : 


J 'ai,- veu  la  beaul-te  n/amye      Enfermée  on    u 


S- 9~ 

eJour,  Pleust.a-IaA^ier. 


e:cv.Mari_e     Quej  en  fusse    le Seigneur^  J;t_le  soleil-   fust  couche       Et  Je  jo; 


.rrra. 


.  journast 


T,e  schéma  de  cette  mélodie  est  a  p  :  ||  -(■  5  a  fi. 

Il  n'est  pas  rare  de  rencontrer  dans  les  chansons 
populaires  des  strophes  ou  des  vers  incorrects.  Lors- 
qu'un vers  a  une  syllabe  de  tiop  ou  de  trop  peu,  la 
mélodie  égalise  facilement  cette  irrégularité.  Une 
chanson  lyrico-épique,  qui  rentre  dans  la  catégorie 


1.  Chanson  XXXIX. 

2.  Voir  Van  DnvsE,  Die  Mélodie  uan  het  nedtiriandsr.hr  lied, 
'S-Oravenlinge,  l'JOÏ,  p.  80.  —  Le  nu[)criu3  d'une  composition  suf 
ce  lied  se  trouvi' aussi  dans  un  petit  recueil,  liihl.  n;it.  Rps.,  \'ni^  ooi. 

3.  Ijans  le  ms.  de  iiitycux,  il  y  .i  encore  une  ai-couiie  parUc,  de 
.araclère  nu  peu  burlesipie,  qui  semble  étraogèie  au  texte  original, 
Le  ma.  12744-  (public  par  Gaston  Paiiis),  ne  donne  que  le  texte  poi'- 
lique. 


mes  bras. 


du  type  «  Periiette  >•,  est  curieuse  à  ce  point  de  vue 
spécial  et  à  d'autres  encore.  Nous  choisissons  le 
type  mélodique  qui  nous  a  été  conservé  dans  un  ma- 
nuscrit du  XV"  siècle,  de  iNamurS  et  qui  se  retrouve 
dans  plusieurs  compositions  polyphoniques  de  la 
même  époque  '  : 


4.  Fac-siuïilé  dans  le  Messager  des  sciences  historiques,  Gand,  18j  I, 
transcription  par  Cousrf,maki-;u  dans  \os  Annales  de  la  Soc.  archéol. 
de  .Vamur,  1S6I . 

5  lîlle  a  servi  de  ténor  (insirumenlal)  à  Gnill.  IIuiav  {cf.  Stainkis 
/Mtfay  axd  lus  coutem/jnrayies,  l.ondon,  isns).  On  la  retrouve,  avec 
lies  variantes  notables,  au  ténor  de  la  chanson  1"''  100  du  nis.  fr.  nouv. 
ivcqn.  0771  de  la  bibl.  nat.,  ot  au  f"  01  du  ms.  l'r.  n.  aci|.  4379.  Ci; 
type  meloditiue  a  aussi  été  employé  contme  lénor  de  messes.  Le  ms. 
de  Bayeux  a  une  autre  raéloclie. 
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La    bel__-lG       se  sied au    piel  de  la 

Pe_  re      li        de    _     man_de:    FiL_  le  qu'a  _  ves 


tour 


Qui    pleure  et      sou     _     pire    et       mai__ne_        graiit.  dou       _        lour.  Son 

Vo  _  lésl   vous      ma     _     rit       ou       vo  _  lés  vous.  sei        _        42;nour?      "je 


^^ 


r  r  r  r  I f  •   m  r  r  i^ 


ne  vuel_he    ma     _    rit^         je  ne    vuel_he    sei gnour 


Je    vuel_he     le 


# 


^^ 


é 


i 


^ 


é        H 


lien  a_mi    qui       pourrist   en    la       tour.         Par     Dieu  T!ia_bel_le        fillcà.  ce_li 


faujieis    vous.  Car    il    sc_ra.pen du,  demain_au    point    du        jour.  "Pè_restnle 


# 


^^ 


^ 


^ 


r  i'  ir  r 


ï 


*  «»  1 1  f=^ 


^^&^ 


pentjSO  nienfouyais_des_sous^  En_si  diront   les  gens:  CajsonUoy-als     a  _    nx>urs." 


Les  slrophes  sont  composées  de  deux  vers  qui  ont 
tanlôL  dix,  tantôt  onze,  tantôt  douze  syllabes,  et 
même  une  fois  treize.  Les  décasyllabes  n'ont  pas  la 
coupe  eu  4  +  0  ou  6  +  4,  mais  celle,  essentiellement 
populaire,  en  5  +  5. 

Tous  les  vers  sont  assonances  en  ou.  Les  vers  ayanh 
une  syllabe  supplémentaire  sont  i;eiiéraleraent  éga- 
lisés par  une  anacrouse.  La  mélodie  n'est  composée 
que  de  deux  pbrases,  les  deux  vers  d'une  strophe 
ayant  la  même  mélodie  légèrement  niodillée  la  se- 
conde lois  :  a  a'.  Celte  mélodie  a  sert  pour  toutes  les 


strophes,  la tioisième  exceptée.  Gelle-ci  a  une  phrase 
mélodique  de  mouvement  inverse,  et  qui  se  présente 
sous  l'aspecl  [i  +  P'.  On  remarquera  encore  que  les 
deux  mélodies  se  meuvent  dans  l'espace  de  la  qunite 
sol-ré. 

A  noter  aussi  l'élargissement  du  rythme  à  la  lin 
de  la  première  phrase  et  des  répétitions  de  celle-ci. 
Ce  n'est  pas  an  fait  isolé.  On  le  rencontre  également 
dans  des  chansons  allemandes  d'allure  populaire, 
par  exemple  dans  la  jolie  chanson  (de  lo3o)  dont 
voici  le  début'  : 


wdt  ein  maidlin     wasser  holn   Rei     ei     _   ncm.kû    l'in     brun neiL 


en  encore  dans  la  mélodie  d'une   des   chansons  qui  ont  été  failes  sur  la  balaille  de  Pavie  (le  Pavierton] 


Was.    wol    w-ir 'a    —    ber      he-ben.an      Fin       ne_wes  ,lied    zu       sin 
-Wol        i-on  denikonig  aus    Frankreich,_Mai  _land  wollt  er     be   _  zwin_e:en_ 


geii.2_ 


Les  chansons  populaires  à  refrain  oITrent  une  plus 
grande  variété  de  types.  Gomme  dans  les  pastourel- 
les des  trouvères,  nous  trouvons  des  refrains  qui  ne 
sont  que  de  simples  onomatopées  destinées  à  sou- 
tenir une  partie  de  la  mélodie;  dans  d'autres,  une 
syllabe  ou  un  mot  sont  employés  comme  refrain 
caractéristique;  ensuite,  il  y  a  des  refrains  d'une 
phrase  entière  se  répartissant  sur  un  ou  plusieurs 


1.  Voir  liniiMi,  AU'lculsdies  li,/derbuck,  n'  W. 
^  24 Cette   mélodie  fut  ensuite  appliquée  au  oantiiiue  de    Lazarus 
SpENGLiR  Durch  Atlams  Fait  i.st  ganz  uerderbt... 


vers.  En  outre,  le  refrain  peut  prendre  une  place 
spéciale  si  la  chanson  appartient  à  un  genre  particu- 
lier, p.  ex.  le  virelai  ou  le  rondel. 

Les  refrains  courts  composés  d'interjections  telles 
que  El  ho!  Et  hoije,  Enne  hauvoye,  sont  fréquents. 
Quelquefois,  ils  servent  à  rehausser  l'expression, 
ainsi  dans  la  pièce  suivante,  où  le  désespoir  du  chef 
de  famille,  succombant  sous  le  poids  des  charges  du 
ménage,  est  dépeint  d'une  manière  très  amusante  par 
le  motif  plaintif  qui  accompagne  le  refrain  et  hye'  : 

3.  Ms.  Je  Baveux,  ch.  XXXIV. 


28on  F.\<:yr.i.npi>i)n-  i>f  i..\  \fi  siaiE  ft  nic.TinsxMiiE  ni'  cnxsrcnvATorfiE 


HeLlas  il  csl      pic.     de  ma  vi  _  e    Et        hy 


^ 


m^ 


j= 


j  ;  j'  I  j^  i  J' j^ 


■)  "      à 


m 


_    e!        Mes_nag-o  a    prins.sur  moi  ri  -g'uour!   A  Dieu_co_niand  joye  et-baudour^ 


Es_bate_mGnt  et  chan_te    _      ri_  e  EtJiy 


On  reucoiUre  aussi  fréquemiiient  deux  courts  re- 
frains, l'un  consistant  en  une  sim|)le  e-\clanialion, 
jetée  au  cours  de  la  strophe,  l'autie  terme  dr  quel- 
ques paroles  a  la  lin  de  la  strophe.  Le  manuscrit  de 


Baveux  contient  une  jolie  chanson  à  boire  (une  des 
rares  pièces  de  ce  j,'enre),  avec  comme  premier  re- 
frain et  ho!  ensuite  fors  un  credo  '  : 


Gen-tils     eral  _   lans,   com_pai  _  grions       du 


rai  _  sin. 


,  vons  d  autant    au      soir     ct_au_ 


tin  ^      Jusqu'à  cent      sols.  Et    hol 


A      nostre  hostes     se   ne^    payeron  point  d  argent 


cre  _  do  . 


Dans  une  des  versions  d'une  chanson  allemande  1  frain;  l'un,  l'exclamation Hefa/iO.' l'antre,  une  courte 
très  répandue-,  nous  trouvons  aussi  un  double  re-  I  phrase  répétée  plusieurs  fois: 


Es     ta  _  get      vor    dem      wal      _       de,        siand     auf,     ket  _  ter   _    {einl 


^m 


fe 


f—nrt 


^ 


Die     ha_sen    lau  fen      bal    _      de-_      stand  auf    ket^ter-tei» ,    hol^der    butl 


É 


M 


^ 


^ 


fe 


^ 


^m 


^ 


EÈ 


JSei-a    _    hol  Hu    bist    mcin  und    ich    t;iin    dein!         stand  auf    ket ^  ter  _  leinl 


On  peut  faire  rentrer  dans  la  caléf,'orie  des  chan- 
sons avec  r'errains  en  exclamation  les  chansons  reli- 
gieuses en  lan;,'ue  vulgaire  qui  se  terminent  par  une 
invoealion  telle  que  Kijiicleis  ou  AUcluya!  Quelques- 
uns  lie  ces  chants  sont  tréi  anciejis,  par  exemple  le 


chanl  de   Pâques   Christ    Ut  crslanden,    déjà    men- 
tionné au  xii"  siècle. 

Voici  cette  mélodie,  telle  qu'elle  était  chantée  au 
xV  siècle  et  plus  tard  encore,  jusqu'à  nos  jours  (avec 
encore  deux  strophes)  : 


sollen  wir   al_  1 


Le  refrain  d'une  phrase  plus  ou   moins  lonfçue  se 
trouve  souvent  déjà  au  début  de  la  chanson  •.  Ce  cas 


».  Ch.  XLVl. 

2.  Joli.  O'i  r,  Lii'dursiinimhiiiij  itins  PiihlU-titimi  nttercr  praktîschcr 
und  thcoi'i'tischcr  Musi/crur/if,  liiM-liu,  1870,  p.  12'.).  I.c  recueil  il'On 
est  (11'  lui'f,  iniûs  l:i  cliunson  est  bien  plus  aiiciiMiiic. 


so  produit  régulièrement  pour  les  chansons  'en 
forme  de  virelai.  Celle  forme  n'est,  du  reste,  pas  tou- 
jours très  rigoureusement  observée.  Nous  renvoyons 


•!.  Ms.  lie  B.iyoui,  ch.  \V  {/tevjns,  ma  comm  re),  XVII  (;Vt>  l'osc- 
rai-jc  dire),  etc. 
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pour  les  exemples  à  quelques  pièces  de  notre  édition  |  nier  de  Baveux   en  contient  une  de  ce   ^enre,    très 
du  Cliansonnier  de  Bayeux  (p.  ex.  ch.  XL,  LXII).  gracieuse  et  dont  nous  donnerons  la  mélodie  avec 

La  forme  du    roudel   se  l'encontre  encore  par-ci     les  deux  premières  stroplies  i  : 
par-là  dans  ces  cl)ansons  populaires.   Le  Clianson-  I 


Au   jar  _    din   mon      père    en  _  t 


re_fi/     le     May,       le       Jo  _  U 


mois  de 


May,       Trois  fleurs  d'amour   y     trou.vay A    la  bone   es_t raine        Ve_cu    I 


cy    le 


May,      le    jo-li  monde  May         Qui   nous  de^mai_ne,     qui   nous  de  ^m^ 


ne , 


Yi'Ltj  le  Maij,  le  joli  mois  de  Mai/ 
Qui  vous  démaille, 
Trois  fleurs  tl'iimour  y  trouvay, 
Voici  le  ileiji,  le  joli  mois  de  blaij,  ' 

Toute  la  mélodie  est  construite  sur  les  deux  petits 
membres  de  phrase  du  lefrain,  qui  sont  repris  éga- 
lement dans  la  strophe,  avec  quelques  légères  modi- 
fications. 

Une  forme  spéciale  doit  encore  nous  occuper,  c'est 
celle  dans  laquelle  la  chanson  est  composée  de  deux 
parties  de  mesure  dilTérenle,  l'une  binaire,  l'autre 
ternaire.  En  Fiance,  ce  type  est  encore  assez  rare  à 
l'époque  dont  nous  nous  occupons;  mais  en  Italie, 


Un  chapelet  en  fcray 
En  la  bonne  estraino. 
Vccij  le  Matj,  le  joli  mais  île  Miuj 
Qui  nous  demiiine. 

on  trouve  déjà  souvent  la  combinaison  de  ia  pavane 
(binaire)  et  de  la  gaillarde  ou  du  saltarello  (ternaire). 
Dans  les  pays  germaniques,  cette  forme  est  aussi  déjà 
très  commune  :  a.u  Vor-  ou  Reihentanz  on  opposa 
le  Nach-  ou  Springtanz.  Ces  pièces  appartiennent, 
en  etfet,  à  la  catégorie  des  chansons  à  danser. 

Voici  pourtant  une  chanson,  probablement  du 
nord-ouest  de  la  France,  qui  représente  à  peu  près 
ce  type.  La  seconde  partie  forme  refrain-  ; 


EI_  le  ma  fait   trop      \il_]e_ni 


o  :        Jam; 


je  ne l^ay     _    mo_ray . 


As    -    tu       point      mys     ton      hault     bon_net,    po     _   tit,      pe    _    tjt 


pe 


bon_ho 


met 


Kn  général,    la  partie  ternaire  reproduit  exacte- 
ment  la    ligne    mélodique    de    la    précédente;    le 


1.  Us.  de  Bayeux,  cl,.  I.XX.Vll.  Pour  .lonner  â  h,  forme  de  U  mélo- 

me  plus  de  pm-.sion,  nous  avons  modifie  .[uelques-unes  dr 

ne  I  original,  qui  evidemmenl  ^•taienl 


jihonique  d'où  le  scriljc  a  tire  la  melod 


notivces  par  rcnsemble  poly- 


rylhme  seul  est  changé.  Dans  la  mélodie  que  nou-- 
venons  de  citer,  la  parenté  mélodique  entre  les  deux 
parties  est  assez  vague.  Une  chanson  allemande,  qui 
se  trouve  dans  le  recueil  de  Peter  Schoffeu  (i;il3) 
lournira  un  e.'^emple  du  type  normal  ;  •     ' 

-.  Ms.  de  IJaveus,  ch.  I,\1V. 
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Vortanz 


Icb-kam    CCIr  .-Liebes     Eenster-lein    an       ei-nem      A_bend    spa       -      to 


Nachtanz 


etc. 


Sich,  lieber  ge-sell,  es    mag    nil    soin    da_rum     so    lass  dein    war 


ten. 


Une  étude  de  la  ligne  mélodique  des  chansons  de 
celte  époque  permet  de  constater  plusieurs  parti- 
cularités, des  différences  entre  ces  chansons  et  celles 
d'un  àse  plus  récent,  et  d'autre  part  certains  rap- 
procheineuts  avec  la  mélodie  grégorienne. 

La  mélodie  marche  en  général  par  degrés  con_ 
joints  ou  par  intervalles  assez  petits;  les  intervalles 
plus  grands  ne  se  rencontrent,  en  somme,  que  dans 
certaines  formules  qui  se  répètent  souvent. 

Il  est  inutile  de  donner  pour  ce  lait  de  nouveaux 


exemples.  Les  citations  qui  ont  déjà  été  faites  et 
celles  qui  suivront  pourront  servir  à  appuyer  ce  que 
nous  venons  de  dire. 

Iles  souvent,  la  mélodie  partant  de  la  tonique 
prend  une  marche  ascendante  jusqu'à  un  point  cul- 
minant et  redescend  ensuite  vers  son  point  de 
départ.  On  se  souviendra  qu'un  fait  analogue  avait 
été  constaté  pour  les  mélodies  grégoriennes. 

Voici  un  exemple  tiré  du  manuscrit  12744,  publié 
par  M.  Gaston  Pauis'  : 


,11,11  i^nj  II  II  1 1  f'j  j  i  j  j  ^^^^^ 

é    '    *    é   '  ' -^  ^-^ 


Que  raîre.s'a_mour_^  me    lais_se.     Nuit  et  jour.ne     puis  dormir. 


Quant  je  suis  la     nuyl cou_che 


Voir  aussi  les  chansons  citées  plus  haut  :  Tai  vu 
la  beauté  m  amie  et  .Je  trouvai  la  fillette;  dans  le  ma- 
nuscrit de  Bayeux  encore,  la  chanson  En  ce  premier 
jour  de  mai.  On  pourra  comparer  ces  chansons  fran- 


Me  souvient  de     mon 


çaises  avec  trois  chansons  allemandes  à  peu  près 
de  la  même  époque.  Voici  le  commencement  de  la 
plus  ancienne-  : 


r\ 


ï 


i  .1     J   J 


Ich        stand  in 


"S) sr- 

cl  _  Icnd     naht    end  taer;    ob  ich     vvol         fro-lich 


sing 


dcr        sag       So 


han       ich 


lich 


den  .  .. 


Dans  la  suivante,  on  peut  constater  cette  marcIie  ascendante  puis  descendante  dans  les  deux  phrases 
formant  la  mélodie'  : 


Wann     ich       des      mor_g-ens  frilh      auf  _  stè       so       ist      mein     stijblein  ge  _ 


_  hei    _   zet   schon,So  kombl  n-,cin  licb    und  beut  mil'  ein   g'u  _  ten  mor 


een. 


La  chanson  populaire  emploie  aussi  volontiers  quel- 
ques formules  mélodiques,  que  l'on  rencontre  à  peu 
près  identiques  dans  dllférenls  pays.  L'une  des  plus 
fréquentes  est,  au  début  de  la  mélodie,  le  saut  de  la 
tonique  à  la  quinte,  généralement  avec  continuation 


delà  marche  ascendante  jusqu'à  la  septième  mineure 
Quelques  exemples  pris  dans  les  mss  d'Utrecht,  de 
Bayeux,  les  recueils  d'OrT,  de  Schœkfer,  la  collection 
Van  IJuvse,  etc.,  siitdioiit  : 


l  j  J  J  J  I Ll^^^  ij  j  j  j  ip  ni 


Mon  coeur   est  tant    bien  assis.. Choisissez. .vrais 

1.  Cil.  XCIX. 

1.  Voir  J.  Wur.r-,  linudlmch  ih;v  Not'itionslciunl'',  Leipzig,   1913  p,  18U. 

;f,  Liederbuck  i\G  Dît.  Mélodie  mise  ù  plusieiir,-!  ijaitics  par  II.  IsAAr;  (f  1517). 


\ 


THr.HiS'IQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGfE 
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# 


^ 


^ 


Es  fuhr    ein        maid-lein     u    _   bcrm       see  . 

J  J         ql— 


^ 


Hans    Beutler        der  wolt    rei-ten  aus , 


D  autres  fois  la  mélodie  monte  à  la  quinte  en  louchant  la  tierce   :   voir  plus  haut  la  chanson   Vcoi  /,. 
J/a?/...;  ensuite'  :  ' 


Dich  mut-_  ter  got    _    tes  ruf 'n   vvir 


te 


T — r    I  i'  ^ 


Es  volt      Gin  maid-lein  gra  _  sen 


Ou   bien    encore,    la    mélodie    commence    par    la  \  voir  par  exemple  les  chansons  37,  40  et  70  du  ms. 
tierce,  monte  à  la  quinte  et  redescend  à  la  tonique  :   I  de  Bayeux  : 


É 


A         la.   com  _    pa_gniedun   beau  _  chur 

I       J      JM  J     J'   J 


P 


Hé  _   las       O   _     Ii_vier  vas_se    _    lin 


i^  J   J  ^M  ^  J^'  J  i 


Hc  _   las,   j  ai        es   _  te    de_trous_sé 

Kniin,  il  faut  encore  mentionner  le  motif  très  répandu  débutant  par  la  quinte  descendant  à  la  tonique 
pour  remonter  immédiatement  à  la  quinte  : 


ti    -    to  ca  _  mu     _     se     _   te 


Au  bois,     au      bois,     ma      _      da  _   me 

Un  lied,  mis  e;i  quatre  parties  par  Paul  Hofheimer,  commence  ainsi ^  : 


Meins        trau-  rens 


ist,       moins     trau__.rens 


i-iVoir  Ajibuos,  Uescli.  il.  Musik,  t.  V  (par  KailL-). 
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Nous  retrouverons  ce  dernier  niolif  plus  tard 
encore.  Toutes  ces  formules  tirent  certainement 
leur  oiigiiie  de  la  musique  ecclésiastique. 

Une  autre  particularité  que  la  chanson  de  cette 
époque  a  en  commun  avec  le  chaut  grégorien,  et 
du  reste  avec  bon  nombre  de  chansons  profanes  des 


siècles  précédents,  c'est  la  manière  dont  les  cadences 
piincipalfsetsurtout  la  cadence  finale  sont  amenées. 
La  fin  de  la  mélodie  s'effectue  presque  toujours  par 
marche  descendante,  de  la  quarte  ou  la  tierce,  en  pas- 
sant par  le  second  degré,  à  la  tonique.  Voici  quel- 
ques exemples  tirés  du  Chansoimier  de  Hayeux'  : 


Ch..N 

T  '> 

r*l 

— 

N':20 



r 1 

Ht 

-h- 



N'.' 

32 

1 B 

- 

\ \ 

-Çç — • 

3 

i. 

— • 

t=J 

=Ji: 

— 2 

■ 

V^«'_J 

^ 

a 

i 

quant    est- 


moy 


Au  ch.Tnt    des  oy       _      sii    _     Ions  . 


ju'un  peut  comparer  avec  des  fins  de  mélodies  allemandes- 


T 


^m 


Ich  far         da      _       hin.  Kein 


Gr         im        Lan 


o 

de. 


J    r    i^^---  ^ 


Eir 


çu    _     iGn. 


11  nous  faut  encore  ajouter  quelques  remar- 
ques sur  le  rythme.  Si  l'on  rencontre  assez  souvent, 
surtout  dans  les  chansons  à  danser,  des  mélodies 
c<  quarrées  »,  cependant  celles  qui  ont  une  structure 
rythmique  plus  libre  sont  en  très  grand  nombre. 
Des  phrases  de  ti'ois,  cinq,  six  mesures  ne  sont  pas 


e:en  . 

rares.  En  outre,  des  alternances  de  rythmes  binaire 
et  ternaire,  des  changements  subits  de  rythme  sont 
assez  fréquents.  Nous  avons  déjà  mentionné  plus  haut 
l'élargissement  avant  la  cadence;  en  voici  encore  un 
exemple-'  : 


J.rTJ  bien  nour_ry   sept    ans-un_jo_Iy   gai    Er     u_nG_gabi    _    o 
La  mélodie  suivante  a  un  rythme  composé  d'ïambes  et  de  trocliées''  : 


le. 


Trop  pcn  _  scr  me         font      a_  mours     dur     _     mil'       no       puis, 


Si       je 


voy 


mes     a   _    meurs      tou      _     tes les     nuytz  . 


Dans  les  mélodies  d'autres  pays,  ces  changements  de  rythme  sont  également  fréquents.  On  pourra 
comparer  avec  les  exemples  précédents  le  début  d'une  chanson  anglaise  de  la  fin  du  xiv=  ou  du  commence- 
ment du  xv°  siècle''  : 


As     I       1 


'^y 


u  _.pon_a        nyrt    For    sothc  I        sawe  a        somely      syrl. 


I         be_held  ; 


berdeso       bryzt,  A       child    she      bare  on        bon 


de. 


etc. 


I.  Woi.F,  Haiulbach  des  Nolnlionskunde,  p.  loi. 

f  c'V^twvfr'''  "■/'"  "'  '*•  ''""'■  !''  '"""'"'='  ••'"'^'"""''^^  '""""ssi  farliclc  d.  R„r.c„  dans  le  JahrOucI,  de  P„.n»    1911 
•I.  O.  l  ABis,  tlMTi.soits  du  quinzième  siècle,  a'  20.  lu^ui.,,  ui,  ri.jEn»,  un. 

i.  Ibid.,  cil.  .\X!l.  Celle  phrase  est  le  refrain. 

■'.  C/.  Sni.\tB,  Eai-hj  ISoilleiun  Musk,  London,  1901. 


TBCIINIQVE,  HSrHÉTJQdH  ET  FÉDAi.OilŒ 
Parmi  les   mélodies  allemandes,  nous  citerons  la  içracieiise  chanson  d'aube'  : 
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"Wach  auf,-wach-aurj"mil   heller  slim       hub    an  ein_wech_tGr      gu_te. 
"Wo    zwei  herziieb  bei_nander  sind     die     hallen   sict 


11  ne  faut  pourtant  pas  oublier  qu'un  grand 
nombre  de  mélodies  populaires  de  cette  époque  ne 
nous  ont  été  conservées  que  dans  des  compositions 
à  plusieurs  parties  et  que,  par  conséquent,  certains 
changements  de  rythme  peuvent  avoir  été  amenés 
par  le  dessin  polyphonique  et  devrait-nt  alors  élre 
mis  au  compte  du  musicien,  qui  s'est  servi  du 
thème  populaire. 

En  ce  qui  concerne  Vambitus  de  ces  mélodies,  on 
aura  déjà  pu  voir  par  les  exemples  donnés  [dus  haut 
qu'il  est  assez  restreint.  Kn  général,  elles  se  n:euvenl 
dans  l'étendue  d'une  octave;  quelques-unes  allei- 
gnent  la  dixième;  plusieurs,  par  contre,  ne  dépas- 
sent pas  la  sixte  ou  même  la  quinte  (voir  p.  ex. 
G.  Paris,  Chansons  du  quinzième  siècle,  iV  86,  136, 
Ms.  de  Bayeux,  n=^  :16,  83). 

Dans  les  pays  du  sud  de  l'Europe,  on  constatera 
jusqu'à    un    certain    point    des    formes    analogues. 


Cependant,  il  y  a  là  aussi  des  particularités  qu'il  con- 
vient de  signaler.  En  Espagne,  on  rencontre  des 
romances  de  caractère  lyrico-épique,  qui  étaient 
chantées  à  une  voix  avec  accompagnement  de  luth-. 
Ces  romances  sont  curieuses  tant  au  point  de  vue 
de  la  forme  mélodique,  que  de  la  diction  particulière 
qui  s'y  ratlache.  Des  exemples  de  ces  compositions 
ayant  déjà  été  donnés  par  M.  Mit,l\na  dans  un  des 
volumes  précédents  de  cette  Ent-yclofu^die,  nous  pou- 
vons y  renvoyer  le  lecteur. 

D'auties  chansons  se  rapprochant  davantage  du 
caractère  de  la  chanson  à  danser  ont  des  affinités 
avec  les  chansons  françaises.  Il  y  aurait  à  citer 
les  villancicos,  qui  se  présentent  sous  différents 
types. 

La  mélodie  suivante,  déjà  citée  par  Salinas  (1o'77), 
est  composée  de  deux  phrases  mélodiques  de  sept 
mesures  chacune,  et  presque  identiques'^  : 


No 


di_.gais,     ma dre,    mal    del        pa  _  dre     Fray     .An_ton^ 


ê 


^ 


^ 


m 


Jue  es  mi  c 


mo   _    ra 


do 


y 


yo 


fen-ÇO  le  en     de   _  vo 


En  général,  ces  petites  chansons  se  contentent  d'un 
matériel  mélodique  très  restreint,  et  se  mouvant 
aussi  dans  un  mnhitus  qui  ne  dépasse  guère  la 
quinte,  lin  autre  exemple  confirmera  d-tte  consta- 
tation; c'esl  un  «  villancico  dramatico  »  que  le  poète 
Engina  introduisit  à  la  lin  d'un  intermède  l'eprésenté 


en  1496.  l.a  strophe  est  composée  de  dix  vers:  les 
trois  piemierset  les  trois  derniers  sont  chantés  sur 
la  même  mélodie,  mais  la  partie  du  milieu  emploie 
également  une  partie  de  la  mélodie  piécédente,  de 
sorte  que  le  schéma  musical  se  réduit  à  ceci  :  «  ^  Y 
3  Y  3Ta?T''   : 


l_Hoy     co   _    ma  _mos 
8_Que     CCS  _  tum  _  bres 


y be   _     ba__mos, 

de CCS  _   to jo 


2_  y    can 
9-quo  to 


te  - 

des 


mos 
hoy 
(Fin) 


y     hol     _      gue  _  mos 
nos.har     _      te  _   mos 


3_que 

ma    _    na 

na  a 

.   yu_na 

_ 

ro 

_ 

mos 

10_que 

ma    _    na 

na  a   . 

-  yu     na 

_ 

re 

_ 

mos 

^ 


D.C, 


4_Por  hon_ra     de    Sant  An 
6-  Em_bu  _la_mos    es  _tos 


m 


truG_jo  ô_pa-re     mo_nos    hoy  bien      An    _    chos. 

panchos         7_re_caI_quemos     el    pel    _    le     _      jo. 


1.   Voir  BôiiME,  Altdriitsvhes  Livdcrbuxh,  n"  1. 

■i.  Voir  MonpHV,  Les  Luthistes  espai/nols  du  seizième  siècle,  190J. 


3.  Cf.  A.  Gkic.:ii,  Daasteine  zitr  Gftchiclit' desiberischen  Vulf/ar 
Yiilaniieos,  dans  Zeilic/ir.  f.  Musi'iteiss  •nscUaft ,  nov.  11)21. 

4.  Ib.d.,  i>.  82. 
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Certains  villancicos  à  danser  son!  caractérisés  par  un  rylhme  dactyluiut 


Ca    _      so       me    mi  pa_drG   con  un         ca_bal    _     !e    _     ro    ca    da 


ho  _  ra  me 

Souvent  ces  chants  sont  munis  d'un  refrain  et  se 
rapprochent,  au  point  de  vue  de  la  forme,  de  la  chan- 
son baladée  française.  La  siroplie  commence  par  un 
estrihillo,  de  deux  ou  trois  vers,  puis  vient  la  strophe 
proprement  dite  (c!<p/a),  qui  est  généralement  appa- 
rentée par  les  rimes  à  l'estribillo;  ensuite,  reprise 
de  l'estribillo.  Ce  refrain  est  répété  à  la  fin  de  la 
pièce.  Nous  avons,  ainsi  qu'il  a  été  dit  plus  haut,  des 
exemples  de  ce  genre  de  poésie  déjà  dans  les  Canti- 
gas  du  roi  Alphonse  le  Sage.  On  la  retrouve  plus  ou 
moins  exacte  dans  certains  chants  de  pèlerins  icanls 


ilel  romeus)  datant  du  xiV  ou  xv=  siècle-.  L'auteur 
des  vers  latins  semble  bien  avoir  utilisé  des  motifs 
de  mélodies  populaires.  Un  exemple  suffira  :  c'est 
un  chant  de  «  danse  des  morts  »;  la  mélodie  de 
^'estrihillo  est  composée  de  deux  membres  de  phrase, 
dont  le  second  est  répété  :  a  p  p;  la  strophe  égale- 
ment a  deux  membres  de  phrase  mélodiques,  répé- 
tés tous  les  deux,  7  0  -.-  0;  puis  la  mélodie  entière 
de  l'estribillo  est  répétée,  et  finalement  ce  dernier 
lui-même  : 


n 

1 

-Jk-^ 

1 

—j 

— \ 

1 — 

— 1 

'-^^ — rt 

— a 

rj 

a 

-^ J 

H 

-^ 

— 

— 

=:i== 

L 

■  .T 

A        * 

« 

0 

•     • 

_«:.         * 

muSjpec. 


somp_no       mor_-tis      p 

En  Italie,  on  rencontre  ésalement  des  chansons  de 
^enre    populaire    avec   accompagnement    d'insti'u- 
ments.  Cependant,  les  compositions  qui  nous  ont  été 
conservées,  tels  certains  chants  de  carnaval ',  appar- 
tiennent au  genre   qu'on  peut  appeler  semi-popu- 
laire. Dans  cette  catégorie,  il  faut  aussi  ranger  les 
frottotax  cultivées  particulièrement  au  xv-'  siècle.  La 
plupart  de  ces  pièces   sont   des  chansons   d'amour, 
aimables  et  légères.  Au  point  de  vue  de  la  forme, 
la  fi-ottole  se  rapproche  de  la  ballade.  La  strophe 
est  de  quati'e,  huit  ou  dix  vers.  Ces  vers  sont,  en  gé- 
néral, de  huit  syllabes  et  ont  un  rythme  Irochaïque. 
Quelquefois  les  deux  premiers  vers  sont  répétés  en 
refr'ain  à  la  fin  de  la  strophe.  La  musique  suit  étroi- 
tement le  texte  poélique.  A  la  lin  de  chaque  vers,  il 
Y  a  une  cadence  ou  une  demi-cadence,  selon  que  le 


somp_no      mor_  tis       pra 


sens  est  terminé  ou  non.  La  mélodie  est  composée 
de  trois  ou  quatre  phrases  musicales  qui  se  répètent. 
Les  frottoles  qui  nous  ont  été  conservées  sont  écrites 
à  plusieurs  parties';  mais  il  est  évident  que  nous 
n'avons  pas  ici  de  la  musique  vocale  polyphonique. 
La  mélodie  se  trouve  loujours  au  superius;  les 
autres  parties  représentent  l'accompagnement,  évi- 
demment instrumental.  La  frollole  rentre  donc  dans 
la  catégorie  des  monodies  accompagnées. 

Le  caractère  populaire  s'aflirme  encore  par  une 
particularité  de  certaines  frotloles.  Celles-ci  ont 
pour  refiain  le  commencement  d'une  petite  chanson 
connue  ;  ainsi  dans  la  suivante,  composée  par  Trom- 
BONciNO,  la  septième  phrase  musicale  amène  un  mo- 
tif populaire  : 


Poi_  che.vol_Ke 


Per    mi_rar 


beLta  _  de 


1.  On  retrouve  plus  t.nrd  ce  rythme  en  t'rance,  dans  les  danses  appelées  ca/tarips. 

2.  Voir  0.  iJn^vni::iG,  S/ianisch-A'atalanvvcke  Licd/cuiist  des  X/V.  Jiilirk.,  i\:tns  Zcitsclir.  f.  .\fi(siki''issensch>ff't.  dfc.  1021. 

3.  Voir  la  publication  de  M.  Paul-Marie  Masson. 

4.  L'i  collection  de  frottoles  la  plus  connue  est  celle  de  PKTriucci  (0  livres),  15D4-1508.  —  Voir  sur  le  sens  de  l;i  frottole  Rud.  Schwartz,  Dir 
Froilote  in  XV.  Jaltrhundert,  d.ins  Vlertcljnhruchr,  f.  Musilf,  ISSlj,  Uikmann,  Handhtich  dri'  MusUcifCscIt.,  Il,  I,  p.  aSI  et  8S.,  et  r.Trliclc 
de  M.  A.  l'uiao,  Lfis  Frottfiles  vt  la  Musiqw  instriimrutalf,  dans  la  ItfU'up  ilf  ini/sicohr/ir,  mars  l'122. 
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D'autres  chansons,  la  viUotta,  remplacée  plus  lard 
par  la  vilanella,  la  morcsca,  ont  aussi  des  origines 
populaires.  Cette  dernière  rentre  dans  la  catégorie 
des  chansons  à  danser. 

LES  CHANTS   RELIGIEUX   PROTESTANTS 
DU   SEIZIÈME  SIÈCLE 

Le  grand  mouvement  religieux  qui  secoua  le 
xvi«  siècle  ne  fut  pas  sans  exercer  une  influence 
notable  sur  le  développement  de  la  musique.  Les 
réformateurs  avaient  bien  compris  l'importance  de 
cet  art,  ils  ont  vu  le  parli  qu'ils  pouvaient  en  tirer. 
Dans  le  culte,  le  chant  ne  sera  plus  réservé  aux  prèlres 
et  à  un  chœur  de  clercs,  la  communauté  entière  y 
prendra  pari,  exprimant,  en  des  p-aumes  et  des  can- 
tiques, sa  foi,  son  espérance  en  Dieu,  sa  gratitude 
envers  le  Seigneur.  Il  est  évident  qu'un  chanl  de 
cette  sorte,  exécuté  à  l'unisson  par  toute  l'assemblée, 
devait  être  très  simple. 

Mais  ces  mélodies  religieuses  n'étaient  pas  desti- 
nées exclusivemenl  au  culte  ;  les  fidèles  les  cliantaient 
aussi  à  la  maison,  pendant  leur  travail,  ou  lorsque 
plusieurs  personnes  étaient  réunies.  Dans  ce  cas,  on 
pouvait  chanter  à  plusieurs  voix,  et  les  musiciens  ne 
se  firent  pas  faute  d'écrire  dans  ce  but  des  chants  à 
plusieurs  parties,  ainsi  que  Goudimel  le  dit  expressé- 
ment :  (c  .Nous  avons  ajouté  an  chant  des  psaumes 
trois  parties,  non  pas  pour  induire  à  les  chanter  en 
l'église,  mais  pour  s'esjouir  en  Dieu  particulièrement 
es  maisons.  »  Ces  sortes  de  compositions  avaient 
naturellement  un  caractère  bien  plus  artistique. 

Mais  il  arrivait  aussi  que,  à  défaut  de  plusieurs 
chanteuis,  on  confiait  l'une  ou  l'autre  partie  à  un 
instrument.  Une  seule  personne  même  pouvait  exé- 
cuter une  telle  composition:  elle  chantait  la  mélo- 
die, qui  se  trouvait  généralement  au  ténor,  en 
jouant  sur  un  petit  orgue,  une  épinette  ou  un  luth, 
tant  bien  que  mal,  les  autres  parties.  Un  passage 
d'une  lettre  de  Lutheu  est  significatif  sur  ce  point  ; 
il  écrit,  en  l':iVt,  à  l'organiste  Mathias  Wf.llkr, 
l'exhoi  tant  à  chercher  la  consolation  dans  des  chants 
pieux  :  «  Donc,  si  vous  êtes  triste,  et  que  l'humeur 
sombre  veuille  prendre  le  dessus,  dites  :  <i  Allons! 
Il  faut  que  je  joue  sur  le  régal  (petit  orgue)  un  lied 
pour  .Notre-Seigneur  Jésus -Clirisl  (que  ce  soit  Te 
deuin  laudamus  ou  Benedictus,  etc.);  car  l'Kcriture 
m'enseij,'ne,  qu'il  a  plaisir  à  entendre  un  chant 
joyeux  et  un  son  de  harpe.  Kt  alors  mettez  joyeuse- 
ment les  doigts  sur  les  touches  et  chantez  en  même 


temps,  jusqu'à  ce  que  les  mauvaises  pensées  s'en 

aillent,  ainsi  que  firent  David  et  Elisée'...  » 
En  France,  c'est  Clément  .Marot  qui,  en  tête  delà 

traduction    des  psaumes,   exhorte    les  dames  à  ne 

plus  l'aire 

Retentir  et  chambres  et  salles 
De  chansons  mondaines  ou  sales, 

mais  au  contraire 

.  .  Vos  lèvres  remuer 
Et  vos  doigts  sur  les  espinetles 
Pour  dire  sainctes  chansonottes^. 

Un  peu  plus  tard,  on  chantait  volontiers  à  la  cour 
les  psaumes  de  iMarol,  sur  des  mélodies  que  nous 
ne  connaissons  plus,  mais  avCc  accompagnement 
d'instruments,  s'il  faut  en  croire  un  auteur  qui  se 
cache  sous  un  pseudonyme,  écrivant  en  1359  à  Ca- 
therine de  Médicis  :  «  La  reine  [de  Navarre]  ma 
maistresse  m'envoye  vers  vous  pour  sçavoir  de  sa  ma- 
ladie [du  roij,  laquelle  trouvay  je  tant  diminuée 
qu'd  se  mettoit  à  chanter  les  dicls  psalmes,  avec 
lues,  violes,  espinettes,  fleiistes,  les  voix  de  ses 
chantres  parmi,  et  y  prenoit  grande  délectation'^...  » 
De  ces  différents  passages,  nous  pouvons  conclure 
une  chose,  c'est  que  la  mélodie,  qu'elle  soit  chantée 
seule,  ou  dans  une  composition  polyphonique  au 
ténor  ou  au  superius,  était  considérée  comme  la  chose 
essentielle. 

Or  ces  mélodies  sont  fortement  apparentées  à 
celles  d'allure  profane  que  l'on  nomme  populaires  ou 
semi-populaires.  Luther,  très  bon  musicien  lui-même, 
avait  su  s'entourer  d'hommes  connaissant  à  fond  la 
pratique  et  la  théorie  du  chanl.  Le  recueil  intitulé 
Encidridion,  qui  parut  chez  deux  éditeurs  à  Erfurt 
en  1524',  contient  vingt-six  cantiques  aune  voix.  Les 
mélodies  sont  Ecit  des  adaptations  el  transforma- 
tions de  chants  liturgiques  de  l'Eglise  romaine,  soit 
des  remaniements  de  cantiques  catholiques  en  langue 
vulgaire  ou  de  chansons  profanes,  soit  des  composi- 
tions nouvelles. 

L'étendue  des  strophes  varie,  en  général,  entre 
quatre  et  sept  vers;  le  vers  octosyllahique  est  em- 
ployé de  préférence.  Quelques  cantiques  ont  un  court 
refrain.  Le  chant  est  essentiellement  syllabique. 
L'amhitus  des  mélodies  ne  dépasse  guère  l'octave. 

Comme  exemple,  nous  donnerons  deux  mélodies 
sur  une  paraphrase  faite  par  Luther  du  psaume  130 
(129).  La  première  de  ces  mélodies  esl  due  à  Job. 
Walter  et  se  trouve  dans  VEnchividion  édité  par 
Trutebul,  la  seconde  appartient  au  recueil  imprimé 
à  Strasbourg  en  152.3%  et  a  pour  auteur  Mathieu 
Greiter. 


1t=^ 


m 


1 


Axis      tie_fcr  not  schrey  icii   zu   dir^         herr  Gott^erhor  mcin  ru     .     fcn . 
Dciii    gnc_dig*    o  -  ren       kcr  zu    mir^         und    meyner  bit    sye    of    _     feti , 


1.  Lettre  û  Mathias  Wkllru. 

2.  Epitrc  nnx  damrs  de  Franrr  (i;i43). 

3.  0.  DniiK:s,  Clcinrnf  Marot  et  te  Psautier  huguenot,  I,  p.  iSii. 

4.  Ces  éditions  liilfiTont  pour  (icuK  mélodies.  Voir  Pr.  Zr,i,i,i;.   Dai- 
Atteste  Lulheri-ichc  Haus-Gesanrjbuch,  Gùtttngen,  1903. 


'■>.  Trutsch  Kirchenampt.  Siip  Greiter  v.  notamment  :  Th.  CiiiitOL» 
(en  roUiihoration  avec  E.  WAnNEit),  Les  plus  anciens  chant.s  de  l'E- 
glise  protestante  de  Strasbourg  et  leurs  auteurs,  dans  Cahiers  de  la. 
Heoue  d'Histoire  et  de  Philosophie  i-eligieust,  SLrasbour;?,   i!i2S. 
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Dcii  so     du   wilt    das   se      _       hcn    an,  wie  manche  sund  ich    hab_g'c_tan^ 


wcr  kann   hcrr,  fur     dir    bloi       _       bon  ? 


Uss    ticffer    not     schrcy  ich  zu   dirj         Herr  got   or  hor    mcin   ruf-fen, 
Din    gnedig     o     _    ren      kor   zu   mir,        Und     mi_ncr   bit     scy of_fcn. 


Dc-n[i        so         du  wilt     das      se  hon  an  Wie   manche  sund    ich      hab  ge_tan. 


Wcr 


Dans  la  mélodie  de  Walther,  les  rythmes  sont 
égalisés;  dans  celle  de  Gheiter,  la  mesure  seml)le 
parfois  incorrecte  (ainsi  la  quatrième  note,  sur  not, 
devrait  être  allongée  ou  suivie  d'une  pause),  les 
chanteurs  allongeaient  ou  raccourcissaient  évidem- 
ment d'eux-mêmes  les  notes  selon  le  texte. 

Certaines  mélodies  qui,  dans  les  premiers  recueils, 
ont  conservé  la  physionomie  exacte  du  ténor  d'une 
composition  polyphonique,  avec  les  syncopes,  mé- 
lismes,  etc.,  ont  été  simplifiées  dans  les  édilions  pos- 
térieures. 

En  ce  qui  concerne  les  tonalités,  un  certain  nombre 


des  mélodies  de  ces  cantiques  se  rapprochent  nette- 
ment de  notre  majeur  ou  mineur;  d'autres,  par 
contre,  ont  conservé  le  caractère  d'un  des  modes 
ecclésiastiques.  Le  plus  usité  est  encore  le  premier 
mode,  dans  la  tessiture  originale,  ou  transposé. 

Le  troisième  mode,  à  cette  époque  déjà  passable- 
ment délaissé,  se  rencontre  dans  plusieurs  composi- 
tions. Le  choral  de  Walther  que  nous  venons  de 
donner  lui  appartient.  Nous  le  retrouvons  aussi  dans 
un  psaume  de  Greiter,  dont  nous  nous  bornerons  à 
citer  le  début  et  la  fin  : 


^ 


5É 


r  r  r   r 


o       Hcr.rc  got    be_gnade  mich       Nach    deiner  gut       er      bar  me  dich. 


Les  mélodies  des  psaumes  huguenots  ont  plu- 
sieurs traits  communs  avec  celles  des  cantiques  alle- 
mands, tout  en  gardant  un  caractère  bien  particu- 
lier. Leur  structure  est  iJenti(|ue;  à,  chaque  vers 
correspond  une  phrase  musicale,  nu  un  membre  de 
phrase.  La  mélodie  est  généralement  bien  adaptée 
au  texte,   de   façon  à  faire  ressortir  par  des  notes 


,W^    f 


man.  dich  recht 


plus  longues  certains  mots  plus  importants  que 
d'autres  (voir  dans  la  mélodie  suivante  les  vers  2 
et  4).  La  fin  est  à  l'ordinaire  aussi  élargie.  Nous 
donnons  ici  la  mélodie  du  psaume  130,  qu'il  sera 
intéressant  de  comparer  avec  les  compositions  sur 
le  même  morceau  de  Walther  et  de  Greiter  citées 
plus  haut  : 


Du    fonds    de     ma    pen_se 


^ 


.Au    fonds    de   tous      en  _  nuis. 


# 


A  (oy  s'est     a  _  dres  _  se 


É 


Ma       cla_meur  jours     et         nuits. 


^ 


P 


*  *         ri 


En  _  tends 


la       voix    plainti 

zfe 


ve. 


Sei   _  gneur,-il      est      sai  _son  . 


i 


^m 


p       I» 


^ 


^^^ 


r^  à 


Ton  o  -reille   Gn_lca_  ti     _     ve  Soit  a     mon     o      -    rai    _      son  , 

1.  Cette  mélodie,  à  quelques  vurianles  prôs,  dans  le  recueil  intitulé  Auhuns  Psaumes  et  Cantiques,  qui  fut  imprimé  sous  la  direction  tic 
Calvin  en  15:i'.i  à  Slnisbourg. 
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Les  mélodies  de  quelques  psaumes  ont  été,  comme 
l'on  sail,  empruntées  aux  premiers  recueils  protes- 
tants de  Strasbourg.  La  plus  connue  est  celle  du 
psaume  fi8,  Otie  Dieu  sf  lève  seulement,  dénommé  le 
(<  psaume  des  batailles  »  ;  la  mélodie  est  de  Greiter, 
qui  l'avait  composée  pour  le  psaume  119. 

La  question  des  origines  des  mélodies  du  psautier 


huguenot  est,  à  certains  égards,  encore  obscure'. 
LoYS  I50LIRGE0IS,  qui  remania  plusieurs  fois  ces  mélo- 
dies et  donna  à  la  plupart  d'entre  elles  leur  forme 
définitive,  a  souvent  employé  des  niolifs  connus  et  se 
rencontrant  dans  des  chansons  profanes.  Il  suffira 
d'en  citer  l'un  ou  l'autre. 
Le  début  du  psaume  72  : 


Tes  ju  _  gement-Sj  Dieu   vc  _  ri  _   ta    _     b!e 

se  rencontre  déjà  dans  des  chansons  de  caractère  populaire  et  appartenant  presque  au  domaine  public 
par  ex.  : 


motif  que  le  lecteur  se  souviendra  d'avoir  vu  égale- 
ment dans  la  mélodie  Aus  tiefcr  Kot  de  \V.\lther. 

Voici  encore  le  début  si  tvpique  pour  le  premier 
mode,  allant  soit  directement,  soit  avec  des  noies  de 


passage,  de  la  tonique  à  la  quinte  et  à  la  septième 
mineure  : 
Ps.  137  : 


Es    _    tans      as  _  sis  aux  ri  _  ves        a    _  qua  _  ti     _      qucs 

Ps.  138  (dans  Aukiins  Psaumes,  1339)  : 


Lou     _     ange     et        gra 
ou  encore  le  commencement  du  ps.  1 14  : 


ce  je         te        ren  _  dray 


hors         d  E     .  .gyp-  le 
que  l'on  pourra  comparer  avec  celui  du  même  psaume  par  Greiter  : 


i 


¥ 


^ 


Da 


^m 


Is  _  ra 


"I 


auss      E  _  gyp  -ten      zog. 


Voir  aussi  l'exemple  suivant. 

Il  y  aurait  encore  l)ien  des  remarques  curieuses  à 
faire;  il  faut  nous  borner.  CependanI,  un  point  peut 
encore  être  mentionné. 

Nous  touchons  ici  à  une  question  importante  dans 
l'histoire  de  la  musique  vocale  française  au  xvi''  siècle  : 
l'inléiêt  que  les  poètes  prennent  à  la  musique  et  l'in- 
lluence  qu'ils  ont  exercée  sur  elle  au  point  de  vue  de 
la  forme.  Déjà  avant  la  P/t'iat/e,  Clément  Marot  avait, 
par  la  variété  de  ses  rythmes,  indiqué  de  nouvelles 
voies  aux  musiciens.  C'est  préi'isément  dans  ses 
Psaumes  que   Marot   s'est    révélé   mélricien  remar- 


quable. .Sans  compter  le  soin  qu'il  prend  à  entre- 
croiser les  rimes  masculines  et  léminines,  il  aug- 
mente le  nombre  de  rimes  dans  laslroplie  de  moyenne 
longueur,  et  surtout,  il  crée  de  nouveaux  rythmes 
intéressants  et  hardis-.  On  ne  compte  pas  moins  de 
quarante  et  une  combinaisons  rythmiques  dilîérentes 
dans  l'édition  des  Cinquante  Psaumes.  Puisque  la 
mélodie  devait  être  syllabique,  le  musicien  suivail 
forcément  les  intentions  du  poète.  On  comparera  les 
deux  exemples  suivants  avec  ceux  qui  ont  été  donnés 
plus  haut.  Le  premier  est  le  psaume  33". 


Re_veillez  vous  chacun   ri_dè_Ic, 
Louange  est  trop  se_ante  et   bel_lo 


Me_ncz   a   Dieu  Joyc    oi' _  r'i)_(iroit  . 
En     la  bouche     de  1  tiomme  droit 


1.  Sur  ces  mélodies,  voir  principalemi'nt  0.  Douen,  Clément  Ma- 
rot et  le  Psautier  hugwnot ,  Paris,  1878  et  1880.  Cf.  aussi  mon 
polit  volume  tes  Psaumes  de  Clément  Marot  arec  leurs  mélodies. 
Strasbourg,  191Î*  (Z?f7)/.  romanica). 


2.  Sur  celte  question,  voir  Luumotiier,  Ronsard,  poète  li/i-ii/nr, 
Paris,  1Î109,  p.  654  et  ss.,  et  Marlinon,  les  Strophes,  Paris,  l'.M!',  p.  8 
et  ss.  —  Voir  aussi  l'introduction  ,"i  mon  eJition  des  Psrnimcs  de 
Marot,  liibl.  romanica,  n '*  2oi-5i,  Strasl)Ourg,  191t). 
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Sur  !a   dou_co   hnr_  po  Pendue  en    o_ch,ir_  po  ^  Le       Seig'neur  louez. 


^^ 


^^ 


^ 


^ 


m 


zjzt: 


o 

son    nom  jou_ez. 


De  lues  d  Gspi_not_tGS         SainctGf=;chanso  _  net-tes 


Le  schéma  poétique  est  : 

as  bs  as  iîs  C:j  Ci;  d:;  es  e;,  dj. 
Celte  forme  du  dizain  semble  avoir  été  introduite  par 
Marol'.    Le  schéma  musical  :  a  S  -/  P,  ••  y  o  e  1  o. 


On  remarquera  que  s  est  apparenté  à  y,  les  antres  vers 
de  cinq  syllabes  ont  chacun  un  rythme  musical  dif- 
férent : 

Le  second  exemple  (Ps.  38") 


Las^en  ta  fureur  riigTj_e  .\emnrgii_e        Démon   faict ,  Dieu  tout  puissant. 


Ton   ar_dGur  un  peu  re_ti  -re,  N  en  ton   i  _  re  i\e    me    pu_nis  languissant 


est  non  moins  curieux;  nous  avons  ici  le  rythme 
que  plus  tard  Honsard  employa  dans  la, jolie  pièce 
Bel  aiibes/nti  verdoyant,  Belleau  dans  son  Avril  et 
Victor  Hugo  dans  Sarah  la  baigneuse.  Si  un  tel 
rythme,  plutôt  léser,  semble  un  peu  étrange  pour 
un  psaume,  et  suiiout  un  psaume  qui  n'est  qu'une 
plainte  véhémente,  il  faut  avouer  que  le  musicien  a 
su  lui  donner  un  caractère  de  gravité  et  d'exaltation, 
sans  aucunement  l'altérer. 

Dans  un  autre  cas,  le  musicien  a,  jusqu'à  un  cer- 
tain point,  mis  dans  l'ombre  un  artitice  du  poète.  Le 

psaume  3T  («  Ne  sois  fasché,  si  durant  caste  vie ) 

est  écrit  en  rimes  tierces  {rime  terze),  encore  peu  en 
usage  à  cette  époque.  Mais  l'auteur  de  la  mélodie  a 
réuni  deux  strophes  en  un  sixain;  de  ce  fait,  il  em- 
pêche de  remarquer,  au  premier  coup  d'œil,  la  forme 
originale  adoptée  par  Marot-. 

Inniiencc  de  la  Pléiade  sur  la  mélodie 
française. 

iSous  avons  déjà  mentionné  l'intérêt  très  vif  que 
les  poètes  de  la  Pléiade,  et  en  première  ligne  Ron- 
sard, portèrent  à  la  musique^.  Pour  Ronsard,  la  mu- 
sique est  sœur  de  la  poésie;  il  compose  des  vers  en 


vue  de  l'exécution  muicale,  il  donne  des  conseil^ 
précis  sur  la  structure  des  strophes  destinées  à  être 
chantées.  Les  meilleurs  musiciens  de  son  temps,  Jan- 
NEQuiN,  Certon,  Gocdimel,  Orla.nde,  Se  sont  inspirés 
de  ses  vers.  Mais  leurs  compositions  sont  toutes  des 
œuvres  polyphoniques,  souvent  de  grande  envergure- 
La  monodie  n'a  que  peu  profité  des  innovations 
introduites  par  les  poètes.  Quelques  compositions 
pour  une  vois  sur  des  testes  de  Ronsard  ou  d'autres 
auteurs  de  sa  lignée  nous  ont  pourtant  été  conser- 
vées. Elles  se  trouvent  presque  toutes  dans  le  Recueil 
des  plus  belles  et  excellentes  chansons  en  forme  de  voix 
de  ville  publié  par  Chardavoin'e  en  1373.  Ces  petites 
pièces  sont  parfois  très  gracieuses;  sous  le  rapport 
de  la  structure  mélodique,  nous  n'y  trouvons  rien  de 
particulièrement  intéressant;  davantage  au  point  de 
vue  du  rythme,  M.  Tiersot  et  M.  Expert  ont  repro- 
duit quelques  mélodies  aimables  sur  des  textes  de 
Ronsard;  nous  pouvons  renvoyer  le  lecteur  à  leurs 
travaux. 

Nous  ajouterons  deux  exemples  inédits,  qui  com- 
pléteront l'image  du  lied  stropliique  de  cette  époque. 
La  première  composition  est  souvent  citée  dans  les 
recueils  du  temps;  sa  mélodie  a  lun  caractère  de 


danse  grave  '• 


^ 


f 


p  (  nTr^f 


■,s- 


L  amour  a  _  vec  1  honneur  Combat  de  dans   mon       cœur   Mon   vou_Ioir     et 


^m 


(  ^  r   r  ir  r^ 


p-   ■» 


^m 


monpou-voir   Se  font    la  guerre  eux  deux  El   chacun  deux  \'eut    le  dessus  a  .voir. 

Voici  maintenant   une   poésie    de   Uesportes,  très  1  d'exemple  de  composition  de  l'alexandrin,  que  Ron- 
appréciée  de  ses   contemporains,  qui  pourra  servir  |  sard  avait  mis  en  honneur''  : 


W      I     I  *       I     r       — — —  :^— -^—     I  *       I  ^       *     c*    ^      ^- 


o      nuictj     ja  _  lou-se  nuict,     con_trc   moy    con_iu_re 


Qui 


J.  Voir  K.  Chalehin,  Itechcrchi:s  sur  le  vers  français  au  quin- 
zième .fiècle,  Pflris,  1908^  p,  638. 

2.  Du  teste,  il  y  a  lien  de  remiircjuor  ([iic  rji-j;"(  rédilion  de  l.T-i'i 
des  Tmntro  Puiutm^s  i\q  Ma,vol  coiïimnllit  mciilii.n  :  u  A  deux  ver- 
sets pour  eouptcls  à  chanter.  >< 

:j,  .Sur  cette  qtiesti'tn,    voii-   ijriri(!ip!ilemenl  :    Comm:  ot   Lau.momth. 


Jionsnrd  et  les  Musiciens  du  sei::iè7ne  sircle  {/îev.  d'hist.  tilt.  1900); 
Tn;ii^iji ,  Honsaril  rf  la  Jfu.sir/iir  de  son  tpmji\,  Paris.  1003  ;  G.  CoiirN, 
J{oii.\fin/,  Paris,  l'^i!-*).  ft  le<î  publiration>;  de  M.  I^xi'eut  el  de 
ftl.  Tii;iisur  h  roceasioii  du  (|ii;iLrièrne  centenaire. 

i.   (jiAitDAVOiNr;,  f"  70. 

5.   Ihni.,  (o  17. 
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rcnflamme 


le     ciel        de      nouvel.le   clar  _  té  :         T  ai  -  je  donc  aujourd  huy     tant 


de  fois  do_si 


Ronsard  et  son  école  rêvaient  de  réaliseï'  l'union 
intime  de  la  poésie  et  de  la  musique  telle  que  l'an, 
tiquilé  l'avait  connue.  Quelques-uns  parmi  ses  con- 
temporains allèrent  plus  loin  encore;  ils  voulurent 
rétablir  en  poésie  et  en  musique  les  rythmes  de 
l'antiquité.  Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  de  donner  un 
aperçu  sur  le  mouvement  humaniste.  Du  reste, 
M.  Paul-Marie  Masson  en  a  donné  une  excellente 
description  dans  cette  Encyclopédie  même'.  (Ju'il 
nous  suffise  de  rappeler  que,  dès  le  premier  tiers  du 
XYi"  siècle,  on  mit  en  musique,  surtout  en  Allemafçne, 
des  vers  d'un  grand  nombre  de  poètes  latins,  en  ob- 
servant les  rythmes  anciens,  et  qu'en  France,  Goudi- 
MEL,  en  1353,  fit  encore  paraître  des  compositions  sur 
toutes  les  odes  d'Horace  qui  sont  d'un  genre  métrique 
différent.  Mais  en  outre,  et  ceci  est  plus  intéressant, 
on  écrivit  des  «  vers  mesurés  à  l'antique  »  français, 
sur  lesquels  des  compositeurs  tels  que  Courville, 
Cl.  Lejeune,  Mauduit,  du  Caurrot,  composèrent  de  la 
musique  très  artistique. 
Jl  y  a  là,   comme    l'a  très  bien  dit  M.    Masscx-, 


un  mouvement  important  et  entièrement  original. 

Ces  compositions  sont  en  majeure  partie  polypho- 
niques; cependant,  nous  en  possédons  quelques-unes 
pour  une  voix  :ivec  accompagnement  de  luth-.  Du 
reste,  un  grand  nombre  de  ces  pièces  musicales  de 
Claude  Lkjeune,  Mauduit  ou  autres  sont  écrites  en 
contrepoint  note  contre  note,  de  sorte  qu'il  est  facile 
d'eu  distraire  une  voix  dans  laquelle  la  mélodie  ap- 
paraît nettement.  M.  Masson  a  fait  remarquer  l'alfl- 
nité  de  ces  compositions  écrites  dans  une  »  harmonie 
consonanle  au  verbe  «  avec  la  musique  protestant 
de  l'époque. 

Au  point  de  vue  de  la  forme,  ces  morceaux  rentrent 
dans  le  genre  du  lied  strophique.  Ce  qui  constitue 
leur  intérêt,  c'est  la  variété  des  rythmes.  Nous  nous 
bornerons  à  deux  ou  trois  exemples. 

Un  des  types  les  plus  répandus  est  la  strophe  sa- 
phique'.  Nous  trouvons  plusieurs  compositions  de 
ce  genre  dans  les  recueils  de  Gabriel  Bataille*.  En 
voici  un  très  simple  (du  livre  V,  l'f  31);  la  musique 
est  de  Savorny: 


Chanvallon^los  Roy.s  quelque  Toys  .ne  sont  pas  Ceux  qui  plus  des  dons.de  la  Muse 


font   cas;   Peu   souvent    les  grands   ra_\oris   de   Ju_non,     Ser_\ent  a 


La  strophe  est  donc  composée  de  quatre  membres 
de  phrase,  dont  les  trois  premiers  sont  d'égale  lon- 
gueur, le  quatrième,  par  contre,  plus  court.  Leryihme 
est  nettement  indiqué  par  la  valeur  des  notes;  pour 
lui  conserver  toute  sa  clarté,  il  vaut  mieux  renoncer 


aux  barres  de  mesure.  Quelquefois,  le  compositeur 
orne  la  mélodie  de  courts  mélismes,  sans  que  pour 
cela  le  rythme  soit  altéré.  Un  exemple  de  ce  genre 
nous  est  également  fourni  par  un  des  recueils  de 
Bataille^  : 


Belle  dont  les yeux  dou  _  cernent     m  ont tu_e.     Par  un  doux  regard  qu  au 


# 


S 


É 


M[  r  -^  '  I J^ 


^ 


/■J    o 


cœur  ils  mont ru_é.      Et  mont  en  un  roc  insensi 


b!e  mué      En     mon  poil  grison. 


Assez  souvent,  on  rencontre  la  strophe  formée  de 
deux  distiques;  ici  encore,  les  rythmes  de  l'hexamètre 
et  du  pentamètre  sont  rigoureusement  observés  dans 
la  partie  musicale.  On  pourra  en  juger  par  le  début 
(donné  ci-après)  d'une  composition  de  ce  genre;  les 


paroles  sont  de  N.  Rapin,  la  musique  de  P.  GuÉnnoN. 
Nous  la  possédons  en  deux  versions;  l'une  à  cinq 
voix  dans  les^fVs  de  cour de^.  Guédro.^  {Itt08>,  l'autre 
arrangée  pour  une  voix  avec  accompagnement  de 
luth  (/"  livre  de  Bataille,  1608,  f"  .1-2)  : 


Lors_que   Le_andre   a   _   mou_reux,  pas_sant 


la 


ge    VH. 


1.  P.  1298  et  ss.  Voir  aussi  l'.irlicle  du  même  .luteur  ilansie  Iliill.  df  la  S.  I.  .1/..  I!)07. 
i.  Elles  se  trouvent  dans  les  recueils  de  Gabriel  BATAn.Li:,  du  commencement  du  xvu»  sierlc. 
3.  Ronsard  écrivait  :  .,   Les  vers  sapliiques  ne  sont  ny  ne  furent  jamais  agréables;  s'ils  ne  sont  cliani, 
accordez  aux  instruniens.  » 


cz  do  vive  voix  ou  pour  le  moins 


•l.  Airs  de  di/férents  aulheurs  mis  en  tablature  de  luth  par  Gabriel  Bataille,  1»'  à  5-  livre,  Paris,  1008-1614. 

5.  Bataille,  II,  f»  S9.  —  Pour  un  autre  eiemplc  do  ce  rythme,  voir  dans  mon  Art  du  citant  au  dim-septième  siècle,  p.  8.  M.  JJasson  cite 
aussi  une  strophe  sapliiquc  composée  par  iMaiiddit  [ouor.  cit.,  p.  13  II). 
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m 


È 


^ 


^^ 


3±: 


-   Ics-pont     Dans        ie    mi.lieu        des 

Parfois,  les  strophes  sont  munies  d'un  refrain 
(«  rech.Tnt  »),  telle  la  poésie  de  iîaïf  «  Kau  vive, 
source  d'amour  )>;  la  strophe  est  composée  d'un 
hexamètre,  d'un  pentamètre  et  de  deux  vers  dactylo- 
trochaïques.  C'est  encore  l'un  des  recueils  de  G.  Ba- 
taille qui  nous  a  conservé  cette  curieuse  composition. 

Les  chants  mesurés  à  l'antique  eurent  une  exis- 
tence éphémère;  mais  ils  exercèrent  une  certaine 
influence  sur  les  monodies  du  commencement  du 
xvn"  siècle,  notamment  sur  \'Air  de  cour  dont  nous 
aurons  à  parler  tout  à  l'heure. 


LE   LIED  A   PLUSIEURS  VOIX  AU   SEIZIÈME   SIECLE 

.Nous  n'avons  parlé  jusqu'à  présent  que  des  com- 
positions monodiques  du  xvi«  siècle.  Mais  ce  qui 
donne  à  cettp  époque  son  caractère  particulier,  ce 
sont  les  compositions  polyphoniques.  Or,  parmi  cel- 
les-ci, il  y  en  a  qui,  nettement,  représentent  le  lied, 
strophique  ou  non,  à  structure  précise  et  avec  une 
prédominance  delà  mélodie  principale,  que  celle-ci 
soit  au  ténor  ou  à  la  partie  du  supérius.  Les  pièces, 
très  nombi'euses  et  souvent  des  plus  chantantes, 
dans  lesquelles  le  compositeur  fait  preuve  d'une  vir- 
tuosité remarqualile  dans  l'art  du  contrepoint,  recher- 
che des  elfeis  d'imitation  subtils  ou  tend  à  briser  le 
cadr-e  étroit  des  formes  convenues,  n'entrent  pas  en 
considération  pour  nous.  .Nous  n'aurons  à  nous  occu- 
per que  de  celles  qui  représentent  Jusqu'à  un  certain 
point  une  continuation  de  formes  déjà  étudiées  (les 
limites  nesout,  ilest  vrai,  pas  toujours  faciles  à  fixer), 
sarjs  tomber  dans  le  domaine  de  la  compositiou 
libre.  Ces  pièces  plutôt  simples,  nous  les  trouvons  à 
l'époque  qui  nous  occupe  dans  différents  pays,  en 
France,  en  Italie,  en  Allemagne. 

Les  compositions  françaises  sont  en  général  dési- 
gnées sous  le  nom  de  chansons.  Les  nombreux  re- 
cueils publiés  par  Attalngna.nt  portent  pour  litre  : 
Trente  et  une  Cliansnns  musicales  à  ipiatre  parties, 
Trente-quatre  Chunsons  musicales  a  quatre  parties,  etc. 
Il  en  est  de  même  pour  les  petits  volumes  parus 
chez  .N.  DucnE.\ii.\,  Leroy  et  autres.  Ce  terme  de 
chanson  est  très  élastique,  pui'^qu'il  est  donné  aussi 
bien  à  des  composilioiis  de  caraclère  léger,  à  des 
pièces  d'allure  plutôt  grave  et  à  celles  toutes  des-, 
criptives  de  Jannequin. 

^  Les  lormes  des  textes  soûl  très  variées.  Tantôt 
c'est  un  seul  quatrain  (voir  p.  ex.  Claudin,  Puisque 
fortuifa  sur  mni  entrepris,  ou  u'ORL^^■[)E,  Las,  voulez- 
vous  qu'une  pcrs'innc  chante),  tantôt  c'est  une  épi- 
gramme  d'une  dizaine  de  vers  (un  grand  nombre 
sont  de  Cl.  iMaiot);  d'autres  fois  deux  ou  plusieurs 
strophes  sont  réunies  en  une  seule'.  Les  chansons  à 
refrain  sont  nombreuses,  quelques-unes  ont  la  forme 
du  virelai  ou  du  rondeau,  souvent,  du  reste,  incoi- 


1.  l'our  un  certain  nombre  de  chansons,  la  première  strophe  .seule 
est  noiée  avec  la  musique,  et  puurtaut  on  peut  admetlrc  que  toutes 
les  autres,  ou  une  partie  du  moins,  étaient  cgaletnent  cl,:int6i;s,  comrue 
dan-i  les  coniposinOMS  a  une  voix.  Cela  devient  évident  toi-squc  l'on 
IrouV"  ici  ou  11  la  suite  diîs  sLt-oplies.  Ainsi,  plusieurs  strophes  de 
la  chiinson  qui  a  pour  refriiii  Ji'  suis  /i>jljt^rt,  te  beau  Itoberl,  tjiir  In 
branutte  lùiiiatt  tant,  se  trouvent  indiipioes  dans  le  ri'Je  recueil  d'Ai- 
lAiNG.WNr  de  l'a'inéi;  l.ii'».  Les  [ictits  r.'cueils  sans  musique,  impri- 
més et  reiinpriiiiés  pendant  tout  le  cours  du  xvi»  siècle,  peuvent  servir 
pour  rccon-»tituer  dos  pi'-ces  d'auteurs  peu  connus. 


eaux     près  _  que    se    voit        suf_fo_que ... 

recte.  Citons  un  exemple.  Dans  un  des  nombreux 
recueils  d'AiTAiNGNANT-,  nous  trouvons  la  chanson 
de  mal  mariée  suivante,  qui  se  rattache,  mais  pas 
très  strictement,  au  type  du  rondeau  : 

Pilons  l'orge,  piliins  l'orge. 
Pilons  l'orge,  pilons-la. 
Mon  père  my  maria. 
Pilons  l'orge,  pilons-la. 

A  lin  vilain  niy  dona, 
Tirez-rotis  ci,  tirez-vous  lit. 
Pilous  l'orge,  pilons  l'orge. 
Pilons  rorge,  pilous-la. 

A  un  vilain  my  dona, 
Pilons  l'orge,  pilous-la. 
Qui  de  rien  ne  me  donna. 
Tirez-vous  ci,  lirez-vous  lii. 

Pilons  Vorge,  pilous-la. 
Qui  de  rien  no  me  donna, 
Pilous  rorge,  pilous-la. 
Puis  il  dit  qu'il  me  battra. 

Tire:  vous  ci,  tirez-  rous  lu 
Pilons... 

La  musique,  de  Claudin  de  Sermisy,  a  l'allure  ai- 
mable et  légère  qui  est  propre  à  ce  musicien. 

En  ce  qui  concerne  la  facture  musicale,  on  peut 
constater  deux  courants.  Certains  compositeurs,  et 
Claudin  est  du  nombre,  disposent  volontiers  les  diOFé- 
renles  voix  en  accoid,  quelquefois  pour  toule  la 
pièce,  souvent  seulement  dans  certaines  parties; 
d'autres,  au  contraire,  prennent  plaisir  aux  imita- 
tions plus  ou  moins  strictes.  Ce  n'est  pas  ici  le  lieu 
d'entrer  dans  des  détails',  nous  devrons  nous  borner 
à  quelques  brèves  indications. 

Le  type  de  la  chanson  purement  syllabique  se  ren- 
contre par  exemple  dans  la  pièce  assez  légère  de 
Claudin  de  Sermisy,  En  entrant  en  ung  jardin  (XXXI 
Chansons  musicales  publiées  par  Attaingnant,  1529, 
édition  des  Maîtres  musiciens  de  la  Renaissance  fran- 
çaise, par  Expert,  vol.  V,  n°  .\I)*.  La  coupe  poétique 
de  la  chanson  est,  en  ce  qui  concerne  la  longueur 
des  vers,  lasuivante  :  774774777  777.  Lacomposition 
musicale  a  trente  mesures;  le  compositeur  a  élargi, 
par  répétition  de  paroles,  le  quatrième  vers,  et  a 
répété  le  septième  et  le  huitième.  La  pièce  est  divi- 
sée eu  deux  parties;  la  première  va  jusqu'à  la  Un  du 
sixième  vers  et  se  termine  par  une  cadence  élar- 
gissant un  peu  le  mouvement;  la  cadence  finale 
est  marquée  par  un  petit  mélisme  dans  la  partie  du 
supérius.  A  part  cela,  les  voix  marchent  ensemble  en 
accords,  les  lins  de  vers  masculins  étant  toujours 
marquées  par  une  note  plus  longue.  L'auteur  a  cer- 
tainement eu  en  vue  de  bien  faire  ressortii'  le  texte 
du  sujet  un  peu  scabreux.  La  mélodie  est  au  ténor. 
Pour  conserver  à  celle  pièce  son  caraclère  de  légè- 
reté, il  faut  évidemment  l'exécuter  dans  un  mouve- 
ment assez  vif. 

Une  des  plus  charmantes  chansons  du  même 
recueil  (le  n"  7),  également  de  Claudin,  Au  joli  bois 

i.  Second  Livre  conlenont  A".V  Vil  chansons  nourellcs  à  quatre 
parties...  imprimées  par  Pierre  Attaingnant  et  Hubert  Dcll^t,  Pa- 
ris, 1540. —  Pour  la  mélodie,  voir  aussi  mes  Chansons  populaires  des 
quinzième  et  seizième  siècles. 

3.  Nous  renvoyons  aussi  le  lecteur  au  chapitre  écrit  par  M.  KxprnT 
dans  la  [ireinière  partie  de  cette  Encgclopedie. 

■'i.  Nous  nous  dispensons  de  donner  des  exemples  en  musique, 
parce  que  les  pièces  du  volume  de  M.  E.m-ert  sont  facilement  acces- 
sibles. 
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en  l'ombre  d'un  soucij,  esL  déjà  un  peu  plus  compli- 
quée. La  pièce  est  divisée  en  trois  parties.  La  pre- 
mière est  constituée  par  les  quatre  premiers  vers,  la 
musique  des  deux  premiei's  étant  répétée  pour  le 
troisième  et  le  quatrième;  les  deux  vers  suivants 
forment  la  seconde  (une  phrase  musicale  répétée); 
jusqu'ici  les  vers  sont  décasyllabiques;  dans  la  troi- 
sième, il  y  a  deux  fois  trois  vers  féminins  de  quatre 
et  un  masculin  de  huit  syllahes.  La  musique  des 
quatre  derniers  vers  est  la  même  que  celle  des  pré- 
cédents, sauf  une  légère  variante  à  la  fin.  Le  carac- 
tère syliabique  est  également  presque  toujours  con- 
servé, sauf  dans  la  première  partie  pour  la  fin  des 
vers,  et  dans  la  troisième  pour  la  terminaison  du 
vers  octosyllabique. 

Nous  constaterons  ici  déjà  une  coutume  observée, 
non  pas  rigoureusement,  mais  1res  souvent,  par  les 
compositeurs  de  l'époque  :  la  césure  du  décasyllabe 
est  marquée  soit  par  une  note  longue,  soit  par  un 
petit  mélisme  : 

AujûUj  bois  ]  en  l'ombre  d'un  soiteij 
ilij  faut  aller  |  pour  passer  ma  tristesse. 

Claudin  a  su  donner  au  texte  un  peu  précieux  un 
caractère  infiniment  gracieux. 

lioLAND  DE  Lattre  ne  dédaigne  pas  non  plus  cette 
manière  d'écrire,  lorsqu'il  s'agit  de  textes  sans  graïuJe 
valeur  et  un  peu  libres;  voir  par  exemple  les  chan- 
sons :  Quand  mon  mari  vient  du  dehors  et  Un  jour 
vis  un  foulon,  et  presque  tout  le  temps  dans  la  jolie 
pièce  sur  un  lexte  de  Uonsaid  :  Bonjour,  mon  conrr. 
Ce  sont  aussi  des  pièces  très  coui'tes,  de  28,  29  et  31 
mesures. 

La  plupart  des  chansons  sont  écrites  en  imitations, 
souvent  expressives,  parfois  ne  représenlanl  qu'un 
jeu  de  contrepoint,  tant  dans  les  chansons  burles- 
ques et  badines,  que  tant  les  pièces  d'un  caractère 
plus  relevé. 

En  ce  qui  concerne  les  chansons  à  refrain,  on  pour- 
rait supposer  que  les  compositeurs  ont  cherché  à 
opposer  ce  dernier  au  couplet  par  un  style  différent  ; 
c'est  rarementle  cas.  Prenons  la  chanson  de  Janmeql'in 
Ce  mois  de  mai  ma  verte  cotte  ;  le  refrain  se  trouve  au 
commencement  et  à  la  fin  de  la  pièce,  mais,  de  la 
première  à  la  dernièie  raesuie,  nous  trouvons  le 
même  rythme  et  la  même  facture  toute  syliabique. 
Dans  la  jolie  chanson  bachique  Hau,  hau,  huulc  bois, 
de  Claudin  de  Sermisv,  le  refrain,  également  au  début 
et  à  la  fin,  s'affirme  d'une  manière  plus  énergique 
que  le  couplet,  sans  toutefois  beaucoup  se  dillérencier 
de  celui-ci.  La  forme  de  la  chanson  de  Janneouin,  Au 
verd  bois  je  m'en  irai  seule,  se  rapproche  de  celle  du 
rondeau;  elle  a  deux  strophes,  identiques  au  point 
de  vue  musical.  Ici  le  refrain  est  d'un  contrepoint 
assez  travaillé,  tandis 'que  les  couplets  sont  plutôt 
syllabiques.  On  constatera  à  peu  près  le  même  pro- 
cédé dans  une  autre  chanson  de  .lANiNEQuiN',  un  peu 
plus  développée  :  Au  joli  jeu  du  pousse  avant. 

Certaines  chansons  se  rapprochent  du  type  de  la 
vilanelle  italienne,  telle  Une  puce  j'ai  dedans  l'oreille 
d'OiiLANDE,  que  l'auteur  intitule  lui-même  vilanelle. 
Les  couplets,  au  nombre  de  quatre,  sont  très  courts 
(11  mesures),  et  suivis  d'un  refrain  un  peu  plus  long 
11.5  mesures). 

Les  célèbres  chansons  descriptives  de  Jan.nequin,  La 
Guerre,  Le  Réveil  des  oiseaux,  etc.,  dépassent  trop  le 
cadre  du  lied  pour  que  nous  nous  en  occupions. 

Avec  la  Pléiade,  de  nouvelles  formes  sont  intro- 
duites dans  la  poésie  el,  en  partie  du  moins,  dans  la 
musique  vocale  française.  La  chanson  continue  à  être 


cultivée, quoique,  chez  lionsardetses  amis,  elle  prenne 
un  caractère  dilVérent.  Kn  musique,  le  style  reste  à 
peu  près  le  même,  il  suffira  de  comparer'la  chanson 
.le  Honsard  PHite  nymphe  folastre  et  la  musique  écrite 
par  Janneouin,  avec  les  chansons  antérieures  du 
même  musicien.  A  ce  texte  un  peu  précieux  et  ma- 
niéré Janneouin  a  su  adapter  une  musique  légère  et 
charmante  de  naturel,  tout  en  étant  savamment 
construite,  puisque,  pour  toute  la  première  moitié, 
les  parties  du  supérius  et  du  ténor  forment  un  canon' 
tout  à  fait  régulier.  Du  reste,  il  n'y  a  qu'un  seul  cou- 
plet, la  suite  de  la  poésie  ne  correspondant  pas 
exactement  à  la  coupe  des  huit  premiers  vers. 

La  composition  d'un  des  textes  les  plus  célèbres  de 
Uonsard,  Miijnonne,  allons  voir  si  la  rose,  par  G.  Cos- 
TELEY,  fournit  par  contre  un  exemple  du  lype  stro- 
phique  varié,  la  troisième  strophe  correspondant  à 
la  première,  tandis  que  la  seconde  est  dilférente. 

Ronsard,  dont  l'opinion  sur  l'iniion  nécessaire 
entre  la  poésie  el  la  musique  a  souvent  été  citée,  a 
fixé  lui-même  quelques  règles.  «  Quant  aux  vers  lyri- 
ques, tu  feras  le  premiercouplet  à  ta  volonté,  pourvu 
que  les  autres  suivent  la  trace  du  premier'.  »  Il 
avait  donc  en  vue  la  môme  mélodie  de  composition 
musicale  pour  toutes  les  strophes.  Pour  les  odes 
ordinaires,  c'était  aisé  à  réaliser,  à  condition,  natu- 
rellement, que  le  caractère  de  leur  contenu 'ne  fût 
pas  trop  di(fci-ent.  Quant  à  l'ode  pindarique,  compo- 
sée de  triades,  strophe,  antistrophe  de  même  rythme 
et  de  même  coupe,  épode  de  coupe  dilférente,  mais 
le  plus  souvent  de  mèlre  identique,  elle  exigeait  du 
musicien  un  liavail  plus  considérable.  L'Ode  à  .Ui- 
cAt'/rfer//os/)i/n(  est  composée  de  vingt-quatre  triades 
lionsarJ  spécifie  :.c  Au  reste  saches,  lecteur,  que  tous 
les  strophes  et  antistrophes  de  l'ode  à  monsieur  de 
l'Hospital  se  chantent  sur  la  musique  du  premier 
strophe  Errant  par  les  champs.  Lt  les  épodes  de  l'ode 
mesmes  sur  la  musique  du  premier  épode  En  qui 
répondit  le  ciel.  ..  Dans  la  belle  musique  que  Coudi- 
uel  a  composée  pour  cette  pièce,  la  première  stro- 
phe, de  douze  vers,  a  quarante-neuf  mesures,  l'an- 
tistrophe  naturellement  de  même,  et  l'épode  l'rente- 
trois  mesures.  La  première  triade  constitue  donc 
déjà  un  morceau  d'envergure  assez  considérable.  Il 
est  difficile  d'admettre  que  l'ode  entière  ait  été  chan- 
tée; pour  des  pièces  aussi  lon;,'ues,  on  se  sera  con- 
tenté d'une  ou  de  deux  triades. 

Il  reste  à  dire  quelques  mots  des  sonnets.  «  On  peu! 
dit  .M.  Cohen-,  dater  du  premier  livre  des  Ainours  de 
Honsard  le  sonnt-t  français  dit  régulier^*.  »  La  compo- 
sition musicale  du  sonnet  est  d'ordinaire  la  suivante  : 
les  deux  quatrains  sont  chantés  sur  les  mêmes  notes 
les  tercels  sont  plus  ou  moins  indépendants  l'un  de 
l'autre.  Ce  schéma  n'est  naturellement  pas  absolu 
et  supporte  quelques  modifications.  De  même,  cer- 
tains auteurs  ont  employé  un  contrepoint  1res  lieuri 
d'autres  ont  préféré  la  notation  plutôt  syliabique. 

Les  uns  soulignent  et  font  ressortir  certains  vert 
ou  certains  mots  par  leur  musique,  d'autres  se  con- 
tentent d'interpréter  le  caractère  général  de  la  pièce. 
Le  sonnet  J'espère  et  c7-ains,  je  me  tais  el  supplie,  mis 
en  musique  par  Certon,  représente  le  type  syliabique. 
L'auteur  a  cependant  déjà  dans  les  quatrains  vivi- 
fié le  rythme  par  le  passage  de  la  mesure  ternaire 
à  la  mesure  binaire.  Les  deux  premiers  vers  du  pre- 

1.  Œuvres  de  Honsard,  édil.  Laumonier,  t.  VII,  p.  47, 

2.  Honsard,  sa  vie  et  son  œuvre,  Paris,  10iî4,  p.  ij-i. 

::.  Inspiré  par  le  s.iuaeL  ilalicn   et  pourlmil  dilTérent  de  lui.  Voir 
Vianoy,  /.''  Pt'tr'in/nisine  en  Frnnrr,  p.  \ol. 
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mier  ter(;el  suivent  le  molif  de  la  partie  esseiiiielle 
des  quatrains,  mais  à  trois  voix  au  lieu  de  quatre; 
le  troisième  vers,  par  contre  ,  se  détache  des  phrases 
précédentes.  Le  rythme  ternaire  apparaît  de  nou- 
veau, puis  les  mots  cent  foi^  je  meurs  sont  repris  en 
lonf^ues  notes;  dès  la  seconde  moilié  du  vers,  la 
musique  revient  au  rythme  précédent,  metlani  ainsi 
plus  en  valeur  encore  celte  phrase  brève.  A  la  lin  du 
second  tercet,  il  y  a  un  nouvel  élargissement  pour 
terminer. 

(iouDiMEL  écrira,  par'  contre,  une  composition  très 
régulière  pour  le  sonnet  Quand  j'aperrois  ton  beau 
chef  jaunissant,  dans  laquelle  les  deux  quatrains  et 
les  deux  tercets  sont  identiques.  .Même  procédé  dans 
la  composition  de  J.annequin  sur   IJui  voudra   voir, 


comme  un  Dieu  me  sunnonte,  tandis  que  celle  qu'il  a 
écrite  pour  Nature  ornant  la  dnmc  ijui  devoil  a  deux 
tercels  loutâ  l'ait  distincts  l'un  de  l'autre. 

Cependant,  une  chose  doit  nous  doimer  à  réfléchir. 
Dans  l'édition  des  Amours  de  P.  de  lionsard  avec  le 
supplément  musical.  Paris,  loo2,  ou  trouve  des  noti- 
ces indiquant  que  certaines  compositions  peuvent 
servit'  pour  plusieurs  sonnets;  après  le  sonnet  de 
Ckktom  J'espère  et  crains,  suivent  les  titres  de  quatorze 
autres  sonnets  pouvant  être  chantés  sur  la  mênne 
musique.  Qui  voudra  voir  de  Janisequin  servira  au 
besoin  pour  quatre-vingt-douze  morceaux,  etc.  Des 
indications  semblables  sont  faites  pour  refroidir 
singulièi'emeut  notre  enthousiasme  pour  les  auteurs 
du  xvi=  siècle  et  des  époques  limitrophes.  Nous  ad- 
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mirons  avec  raison  les  motifs  ou  les  tournures  par 
lesquels  un  Janneouin,  un  Ceuton,  unGouoiMEL  ou  un 
Oulande  ont  su  mettre  en  valeur  toile  ou  telle  idée, 
ou  telle  ou  telle  expression.  Mais,  quand  nous  voyons 
(Mi'une  même  phrase  musicale  peut  servira  exprimer 
plusieurs  idées,  que  le  motif  qui  nous  semblait  si 
caractéristique  est  reproduit  pour  des  paroles  très 
dilîé  renies,  no  us  restons  perplexes.  Ce  ries,  no  us  savon  s 
(|ue,  déjà  bien  avant  et  plus  tard  encore,  on  conver- 
tira en  morceaux  religieux  des  pièces  profanes,  par 
quelques  légers  changements  de  texte.  Mais,  qu'une 
même  composition  ait  pu  être  affectée  à  toule  une 
série  de  pièces  poétiques,  c'est  ce  qui  paraît  singu- 
lier. On  pourra  peut-être  en  rendre  responsable  h* 
poète,  qui,  manquant  de  véritable  compréhension 
musicale, asurtoul  pris  en  considéiation  ridentité  de 
la  structure.  Mais  il  sera  difficile  d'admettre  que  les 


musicie-ftS  soient  restés  étrangers  à  un  pareil  procédé 
et  qu'ils  >ic  l'aient,  sinon  soutenu,  du  moins  toléré. 
Dans  ce  cas,  nous  sommes  autorisés  à  admeltie  que 
bien  d'autres  compositions  dont  nous  ne  connaissons 
qu'un  exemplaire  ont  pu  servir  à  des  textes  aujour- 
d'hui perdus,  et  cela  donne  à  la  conception  esthé- 
tique du  lied  à  ces  époques  éloignées  un  caractère 
bien  dilïérent  du  nôtre. 

Le  sonnet  avait  été  importé  d'Italie  eu  Fi'ance. 
Depuis  le  milieu  du  xv«  siècle,  un  poète  est  prisé 
au-dessus  de  tous  :  Pétrarque.  Ses  «  canzoni  »,  ses 
sonnets  ,  ses  madi'igaux  sont  mis  eu  musique  par 
tous  les  musiciens  du  nord  de  l'Italie.  Le  genre  qui 
prend  une  prédominance  sur  tous  les  autres,  c'est  le 
madrigal.  Différent  de  celui  du  xiv  et  du  xv»  siècle, 
qui  est  principalement  une  composition  pour  une 
voix   avec  accompagnement  instrumental,  celui  du 
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xv!'-  siècle  est  écrit  pour  chœur  vocal,  j^ciieralr- 
inent  à  4  ou  5  voix.  I.a  l'or  me  est  devenue  liés  liliie. 
Au  fond,  ce  n'est  que  dans  lu  pieinière  période  de 
son  évolution  pendant  le  .wi"  siècle,  celle  d'AiiOA- 
DELT,  Vkrdelot,  WiLLAicii  r.  que  le  inadii;,;al  apii.ulii-nt 
encore  au  doujaine  du  lied.  La  composition  est  ijeii 
étendue;  l'  style  est  homophone  et  la  musique  suit 
assez  scrupuleusement  la  stiuctui'e  du  vers.  Avec 
WiLLAEKT  déjà,  niais  surtout  avec  Cii'riano  di  lioiu;, 
le  madrigal  se  rapproche  tantôt  du  motet,  tantôt  des 
compositions  descriptives.  A  partir  de  ce  moment,  il 
dépasse  le  cadre  du  genre  que  nous  avons  à!étudi<'r. 

En  Allemagne,  le  développement  du  lied  à  plu- 
sieurs voi.\  se  présente  d'une  façon  toute  difTérente. 
Le  fonds  de  la  plus  grande  partie  des  chansons  qui 
nous  ont  été  conservées  dans  les  i-ecueils  de  llans 
On,  de  (ieorg  roRsiicii  et  autres  est  formé  d'an- 
ciennes ou  nouvelles  cliausons  populaires  ou  demi- 
populaires.  Jusque  vers  le  milieu  du  .wi"  siècle,  les 
compositeurs  emploient  ces  mélodies  comme  ténors 
de  leurs  chansons  (il  est  rare  d'en  trouvei'  une  au 
supérius)  et  les  enveloppent  d'un  tissu  coutrapuiic- 
lique  souvent  très  ingénieux.  La  forme  reste  petite, 
mais,  dans  cette  forme  exiguë,  ils  savent  créer  des 
morceaux  d'une  facture  excellente  et  d'une  sensibi- 
lité exquise. 

(Connue  dans  les  rliniiMins  Irani  aUes  ilc   la  même 


époque,  il  y  a  des  textes  sérieu.\,  d'autres  badins 
ou  même  d'une  gaieté  assez  grossière.  Les  stro- 
phes sont  parfois  agencées  avec  soin,  plus  souvent 
d'une  manière  négligente.  Les  vèis  courts  prédomi- 
nent. La  coupe  musicale  en  deux  parties,  la  pi-emiére 
avec  répétition,  la  seconde  plus  libre,  est  également 
fréquente.  Voici,  comme  exemple,  une  chanson  d'a- 
mour mise  en  musique  pai'  Jurs  Schonfeldeii.  Elle  se 
trouve  dans  le  recueil  imprimé  à  Mayenee  par  Peter 
ScHiiFFER  en  lïl3'.  La  structure  poétique  est  la  sui- 
vante :  deux  fois  trois  vers  de  quatre  syllabes 
rimant  ensemble,  suivis  d'un  de  six  syllabes,  un  vers- 
plus  long  ayaut  les  mêmes  rimes.  La  seconde  partie 
est  formée  de  six  vers  de  quatre  syllabes,  et  d'un 
vers  de  huit  rimant  avec  le  dernier  des  vers  courts. 
A  cette  structure  correspond  Celle  de  la  musique, 
avec  une  première  partie  dont  la  seconde  moitié 
est  identique  à  la  première,  tandis  que  la  seconde 
partie  de  la  strophe  est  plus  libre.  La  mélodie  est 
au  ténor.  Il  suflira  de  reproduire  ici  (p.  2S14)  le  début 
pour  donner  une  idée  de  la  facture  delà  pièce. 

Lu  grand  nombre  d'autres  morceaux  ont  la  même 
forme.  Les  recueils  allemands  contiennent  généra- 
lement le  texte  pour  plusieurs  strophes.  Par-ci  par- 
là,  on  trouve  la  mélodie  au  supérius,  comme  déjà 
dans  la  célèbre  chanson  du  Elamaml  Henri  1s.\ac 
(env.  t450-lbl7)  : 
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exemple,  en  même  temps,  de  phrases  musicales  stric- 
tement moulées  sur  les  vers,  et  d'autre  pari,  pour 
nous,  de  l'obligation  de  ne  pas  observer  les  barres  de 
mesure  dans  le  sens  moderne. 

Les  compositeurs  allemands  ne  se  font  pas  faute 
d'employer  parfois  la  forme  du  canon.  Mathieu 
(iuEiTRR  use  mèjne  d'un  artilice  encore  peu  connu  à 
son  époque;  il  écrit  une  fois  la  partie  de  la  voix 
inférieure  en  forme  de  basse  obstinée^  Le  Zurichois 


Ludttig  Sexfl,  élève  d'IsAAc,  s'amuse  même  à  com- 
biner deux  mélodies.  A  la  chanson  touchante  Ach 
Ehlcin,  liebes  Elseleiii...,  dans  laqut-Ue  p^-rce  encore 
une  réminiscence  obscure  de  l'antique  fable  d'Héro 
et  de  Léandre,  il  accole  une  pièce  gaie,  l'appel  joyeux 
d'un  gars  réveillant  sa  belle.  La  mélodie  de  l'une 
est  donnée  au  supérius,  celle  de  l'autre  à  l'alto  (ou 
premier  ténor).  Voici  le  début''  : 
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1.  Une  édition  faosiiiiilé  rie  luniniie  fxcniplairo  o\is!anl    orn-nre  a  él6  pnl)liée  en  ÎOno  par  la  Socii'te  des  Bibliophiles  do  Municli, 
-.   lidpiLS  le  recueil  d-i  Kuhmi.h,  1j30.  —  l,a  que^^tiuii   de  sa\oii'   si    Uaac  est  aussi  rauleiir  de  la  mélodie,  ou  s'il  a  enipldje  une  clianson 
coimue.u  ilonn^lieii  a  de  [loinbreuses  coiiLrover.seâ.  Cette  nié  nie  mélodie  a  été,  eotnnie  l'on  sait,  adaptée  a  un  grand  nombre  de  textes  de  cantiques. 

3.  Dans  le  lied  Ic/t  stunt  im  einein  morgen.  11  a  été  reproduit  dans  le  'o°  volume  de  la  Geschichte  d.  Mxtsik  d'A.\iBRos. 

4.  D'après  le  recueil  d'Orr.  —  Dans  la  4'  niestire,  le  si  bi  '"'  li^'ior,  fait  partie  de  la  m6lodie  de  ialto  walde.  On  a  l'impression  ijuc  les  deu:^ 
Ijarlies  acco.npaynant  les  mélodies  données  sont  instrumeiilales. 
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gern        war 


ich  bei  dir 


11  a  usé  du  iiiênie  procédé  encore  dans  d'aulres 
compositions.  Greiter  va  plus  loin  encore  :  il  combine 
ces  deux  mêmes  mélodies  avec  deux  autres,  appar- 
tenant également  à  des  chansons  populaires.  Cela 
rentre  dans  le  genre  du  Quodlibct,  en  France  fricassée. 

Si  intéressant  qu'il  soit  à  étudier  dans  les  délails, 
le  lied  polyphonique  allemand,  religieux  ou  profane, 
n'est  pas  très  riche  en  formes  particulières;  il  resle 
confiné  dans  un  cadre  restreint. 

L'Angleterre  a,  comme  les  aulies  pays,  subi  l'in- 
lluence  du  madrigal  italien.  Cependant,  nous  irou- 
vons,  dans  la  seconde  moitié  du  xvi"  siècle,  chez 
certains  auteurs  du  temps  d'Elisabeth,  Dowl.^nd, 
MoRLEY  et  autres,  un  assez  grand  nombre  de  jolies 
compositions  à  quatre  ou  cinq  voix  rentrant  dans 
le  cadre  soit  du  lied  un  peu  sentimental,  soit  de  la 
chanson  gaie.  Des  tournures  mélodiques  et  ryth- 
miques particulières  donnent  à  plusieurs  Je  ces 
compositions  un  caractère  spécial. 

LE   RENOUVEAU    DE   LA   MONODIE    LYRIQUE 
AU   XVII"   SIÈCLE 

Les  dernières  années  du  xvi'  siècle  virent  la  nais- 
sance d'un  art  nouveau,  la  création  du  drame  mu- 
sical en  Italie.  On  sait  de  quelle  importance  pour  le 
développement  général  de  la  musique  fut  cette  inno- 
vation, due  principalement  aux  l-'lorenlins.  Jlais,  à 
côlé  de  l'opéra,  un  genre  plus  modeste,  la  monodie 
lyrique,  prit  également  un  développement  soudain 
et  s'aflirma  sons  des  formes  nouvelles.  Certes,  en 
Italie  comme  en  France,  on  trouve  an  xvi°  siècle  des 
pièces  de  caraclère  populaire  pour  chaut  avec  accom- 
pagnement du  lulli,  ou  des  arrangements  de  mor- 


ceaux polyphoniques  pour  une  voix  avec  un  ou  plu- 
sieurs insiruraents.  Mais  c'est  des  Nuorc  Musiche  de 
Caccini  qu'on  peut  véritablement  faire  dater  le  com- 
mencement dn  mouvement  nouveau. 

Les  Nuore  Miisiclv  parurent  en  1602';  un  second 
recueil  parut  en  1614.  Les  chants  qu'on  y  trouve  se 
divisent  en  deux  grandes  catégories  :  les  airs  [arie) 
et  les  madrigaux.  Ces  derniers  se  rattachent  par  la 
forme  poétique  aux  compositions  polyphoniques  du 
xvi'  siècle  porlanl  le  même  nom.  Ce  sont  des  pièces 
de  poésie  assez  courtes,  mais  d'un  caractère  plutôt 
élevé  ou  pathétique.  Les  vers  ne  sont  pas  disposés 
en  strophe  et,  au  point  de  vue  de  la  composition 
musicale,  forment  un  tout,  sans  répétitions.  La  dic- 
tion est  bien  observée,  mais  le  chanteur  trouve  sou- 
vent l'occasion  de  montrer  sa  virtuosité  dans  des 
traits  ou  vocalises  difficiles.  L'.lria,  au  conlraire,  a 
un  caractère  plus  simple;  il  y  a  plusieurs  strophes; 
la  mélodie  se  répète,  de  forme  identique,  quelque- 
fois avec  des  variantes,  pour  chacune  d'elles,  pour- 
tant, les  règles  ne  sont  pas  observées  très  stricle- 
raenl. 

Examinons  d'abord  les  dix  «  Arie  ».  La  première 
déjà  déroge  à  l'usage  général  :  chaque  strophe  est 
composée  diversement,  et  rien  que  cet  exemple  nous 
montre  combien  la  ditférence  entre  air  et  madrigal 
est  au  fond  peu  tranchée.  Dans  les  numéros  3,  4  et 
10,  la  basse  reste  la  même  pour  toutes  les  strophes, 
tandis  que  la  partie  de  chant  est  assez  variée.  Le 
neuvième  air  a  une  mélodie  spéciale  pour  les 
strophes  impaires  et  une  autre  pour  les  strophes 
paires.  Itestent  donc  cinq  pièces,  c'est-à-dire  seule- 
ment la  moitié  des  airs,  qui  sont  conformes  au  type 
normal.  Coniine  exemple  de  ces  sortes  de  composi- 
tions simples,  nous  citerons  le  huitième  air  : 
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O         _         di         Odi  EuterpeildoLce  canto  Cha  lo  stil  . 

Elaccord'nl  do]_cc  canto  Laurcosuon_ 
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Aniorm  impetm 
_  délia  mia  celra. 
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Ch  a  dir  qucL 
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ch'ei  mi   ra  _    gio_na    Troppo  dolrf       A_mor       mi   spro_na. 
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La  coupe  de  la  strophe  est  très  simple;  elle  se 
compose  de  six  petils  vers  de  sept  syllahes;  la  phrase 
musicale  des  deux  premiers  est  répétée  pour  le  troi- 
sième el  le  quatrième  vers.  Le  resle  de  la  strophe 
forme  la  seconde  partie  de  la  mélodie.  Seulement, 
Caccini  cherche  à  élargir  tant  soit  peu  même  ce  petit 
cadre.  Il  prend  le  premier  mot  de  la  pièce,  et  le  fait 
d'aboid  entendre  seul,  pour  bien  le  mettre  en  évi- 
dence. Ce  même  procédé  se  rencontre  encore  dans 
d'autres  airs,  le  deuxième  par  exemple.  La  seconde 
partie  de  la  mélodie  est  élargie  par  des  répétitions 
de  phrases  et  de  mots.  L'auleur  ne  craint  pas  d'em- 
ployer des  ornements  et  lioritures  pour  rehausser 
l'expression  d'un  mot  :  ainsi  le  mot  «  Amor  »  est 
encore  souligné  particulièrement  vers  la  fin  de  la 
mélodie.  La  déclamation  est  juste,  et,  pour  chanter 
cet  air  correctement  et  avec  e.xpression,  il  importe 
de  bien  observer  les  accents  poétiques.  Le  signe  C 
n'est  ici,  comme  en  général  dans  la  musique  du 
xvii»  siècle,  qu'un  signe  arithmétique.  Aussi  M.  Mm- 
MAra  a-t-il,  avec  raison,  transcrit  cet  air  en  mesure 
ternaire  (S/i,  en  réduisant  la  valeur  des  notes  de 
moitié)'.  Mais  il  sulht  de  chanter  en  observant  la 
valeur  des  notes  et  les  accents  prosodiques  pour 
arriver  à  un  résultat  tout  aussi  satisfaisant. 

L'Air  appartient  encore  par  cerlains  côtés  à  l'art 
de  l'âge  précédent.  Le  madrigal  représente  le  pro- 
grès, la  musique  «  avancée  ».  Le  «  slilo  rappresen- 
tativo  ..  s'y  donne  libre  cours.  11  est  assez  facile 
de  s'en  faire  une  idée,  par  un  certain  nombie 
d'Memples  typiques  qui  ont  été  publiés  à  nouveau. 
L'un  des  plus  accessibles  est  le  madrigal  AmariUi, 
mia  bella,  qu'on  trouve  dans  les  Gloires  de  tltalie 
de  Gevaert  et  dans  les  Arie  anliche  de  Parisotti.  Le 


texte  poétique  comprend  sept  vers  de  longueur  dif- 
férente et  qui,  d'après  l'ordre  des  rimes,  correspon- 
dent au  schéma  a  b  b  c  c  d  d.  Le  poète  s'adresse  à  sa 
bien-aimée  :  «  Belle  Amarillis,  doux  objet  de  mon 
désir,  ne  crois-tu  pas  en  mon  amour?  Aie  foi  en  lui, 
et  si  la  crainte  ou  le  doute  t'assaille,  ouvre-moi  la 
poitrme  et  tu  trouveras  écrit  dans  mon  cœur  :  Ama- 
rillis est  mon  amour.  »  La  coupe  musicale  est,  sous 
certains  rapporis,  encore  assez  régulière.  Les  trois 
premiers  vers,  déclamés  d'une  façon  expressive,  for- 
ment la  première  moitié  de  la  mélodie;  la  seconde 
moitié  (quatre  vers)  est  chantée  deux  fois,  avec  des 
variantes  à  la  fin.  Toute  la  pièce  convei'ge  vers  le 
dernier  vers  :  «  Araarilli  è '1  mio  amore.  «Déjà  la  pre- 
mière fois,  le  mot  «  Amaiillis  »,  prononcé  trois  foi.=, 
amené  une  gradation  très  expressive  dans  la  mé- 
lodie; la  seconde  fois,  cette  phrase  acquiert  encore 
plus  de  valeur  et  d'intensité  par  une  longue-fioriture 
sur  <.  amor  »  et  le  passage  de  mineur  en  majeur. 
Une  tâche  très  importante  inconibnii,  dans  ces 
pièces,  à  l'exécutant,  qui  devait  mettre  toute  sa 
science  vocale  et  sa  virtuosité  au  service  de  l'expres- 
sion. On  sait  que  Caccixi  et  Péri  étaient  des  chan- 
teurs de  grand  renom. 

On  pourra  faire  des  observations  analogues  pour 
le  madrigal  «  Dovro  dunque  morire  »,  que  nous 
faisons  suivre.  La  poésie  se  compose  de  nouveau 
de  sept  vers,  dont  le  premier,  au  point  de  vue  de  la 
rime,  est  à  part.  Le  texte  a,  de  même  que  l'autre,  un 
caractère  en  même  temps  pathétique  et  précieux 
La  composiiion  musicale  se  divise  de  nouveau  en 
deux  moitiés  inégales,  dont  la  seconde  est  riche  en 
répétitions  et  en  vocalises  expressives.  Voici  ce 
morceau  : 
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1.  Uandbiichilir  Mvsikiiet.ch.,  Il,   i',  p.  17. 

Gopyrif/hl  tiy  Librairie  Delagrave,  tSSS, 
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.  séria  ianu.di 


ta,i\on     polerdira      voi:  mo 


ro,mia    vi       _      ta; 
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Non  poter  dir  a    voi:  rr.o_ro,  min 
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Cependant,  ce  n'est  pas  seulement  par  des  f'oi'nies 
particulières,  par  la  bonne  observance  des  lois  de  la 
déclamation,  le  soin  de  faire  concorder  autant  que 
passible  la  musique  et  les  paroles,  que  le  nouveau 
style  se  dislingne  de  l'ancien.  Un  élément  essentiel 
lui  est  propre,  c'e&t  la  basse  continue. 

L'origine  de  la  basse  continue  est  assez  obscure.  Il 
est  probable  qu'elle  était  un  moyen  commode  dont 
se  servaient,  vers  la  fin  du  xvi"  siècle,  les  organistes 
italiens  pour  accompagner  sans  avoir  besoin  d'avoir 
toute  la  partition  devant  eux.  C'est  ainsi  qii'Adriano 
Banchieri  ajouta  ii  la  partition  de  ses  Concerti  eccle- 
siastici,  écrits  pour  double  cbo'ur,  une  partie  de 
basse  générale.  Les  monodistes  s'emparèrent  certai- 
nement très  tût  de  ce  procédé;  l'oratorio  Anima  e 
fo/'po  de  Cavalière  est  noté  avec  une  basse  continue, 


et  Agazzaiî!  déclare  formellement  que  l'usage  de  la 
basse  continue  a  été  introduit  en  première  ligne' 
pour  le  nouveau  slyle  mélodique  :  »  per  lo  stilp 
moderne  di  caiitar  recitativo  e  coniporre  en  questo 
stile  ultimamente  Irovalo'  ».  Les  avertissements  en 
tète  de  l'Anima  c  corpo  de  Cavalière  et  de  VEimdice^ 
de  Peiu  ne  donnent  que  des  indications  très  rudir 
nientaires  sur  la  basse  cliifTrée-.  Celles  d'AcAzzARi 
sont  un  peu  plus  développées;  entre  autres,  il  difl 
qu'un  accompagnateur  doit  bien  connaître  le  cou4 
trepoirit.  Caccini  avait  également  donné  ci^rtaine^ 
règles;  le  soin  qu'il  apporte  à  être  exact  se  montré 
dans  l'emploi  des  chiffres  élevés  :  10,  11,  li. 

Très  souvent,  la  basse  est  formée  de  noies  longuesj 
elle  reste  parfois  immobile  pendant  plusieurs  me.? 
sures,  par  exemple  :  Caccini,  Nuovc  Mitsiche,  p.  8  : 


Pgp-  fi  _  dis-  sumo  vol 


to,  Ben     1  u=;,T_ta    bel    .     lez  _  za 


ou  dans  les  Varie  Musichede  Péri' 


l.  \SOSlino  Ag\/,-/.aki,  Discorso  dr.l  so/iart'  aupra  it  basso  coii   tutti  li  stromeiiti.  Vcnctùi,  lliOS.  Cf.  aussi  Uii;man\,  Gt-schichta  der Musik 
thcorin,  2-  édit.,  ViVi. 

i.  t(  Li  niimcri  piccoli   |to-it(  sopru  liî  iiotr;  ilel  basso  couLiiuiiitu  ikt  suonarr  significaiiu  l;i  consoiiun/.ii  o  la  tlissonaii/.a  di  lai  luiniero  corne        [| 
il  3  terza,  il  4  qiiarta  c  cusi  di  raauo  in  iiiano,  »  ulc, 

'•i.  Cité  par  Ammiu^,  tie^ch.  tlfr  MiisiL-,  ]\',  [>.  [iil. 
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On    quai         par   _     te      del  ciel^  in  quai  i     -     de 


Les  parties  Hii  milieu  sont  abandonnées  à  l'accom- 
pa'^Tiateur,  qui  peut,  tout  en  se  tenant  aux  chKTres 
marqués,  les  développer  plus  ou  moins  selon  son 
habileté  et  sou  jugement'.  Dans  la  préface  aux  Varie 
Miisichi'  de  Péri,  l'imprimeur  signale,  avec  complai- 
sance le  soin  qu'il  a  mis  à  indiquer  les  chillres;  il 
se  croit  pourtant  obligé  d'ajouter  que,  pour  bien 
exécuter  ces  airs,  il  serait  important  de  les  entendre 
chanter  et  accompagner  par  l'auteur  lui-même-. 
BoNiNi,  élève  de  GAcriNi  et  compositeur  de  monodies, 
prétend  que  Péri  n'était  pas  seulement  un  merveil- 
leux chanteur,  mais  encore  un  excellent  accompa- 
gnateur''. 

L'instrument  d'accompagnement  n'était,  k  cette 
époque,  déjà  plus  tant  le  luth  et  le  théorbe  que  le 
ciavefin. 

Le  genre  nionodiqne  se  répandit  rapidement,  et 
liés  le  premier  quart  du  siècle  nous  voyons  un  grand 
nombre  de  compositeurs  s'y  appliquer*-.  Comme  pour 
l'opéra,  on  constatera  bientôt  deux  écoles  :  celle  de 
Florence,  à  laquelle  se  rattachent  les  Vénitiens,  et 
celle  de  Home.  Les  airs  prennent  des  formes  plus 
variées  et  plus  développées.  On  en  trouvera  un  très 
bel  exemple  dans  les  Gloires  de  l'[lalie  de  Gev.\ert  : 
c'est  la  raonodie  Valli  profondi  al  sol  nemiche  de 
Marco  da  Gagliano,  le  monologue  d'un  désespéré 
adressant  sa  plainte  à  la  grande  nature.  Le  poème  a 
trois  strophes,  mais  le  compositeur  n'a  pas  employé 
le  procédé  de  la  mélodie  répétée  pour  chaque  cou- 
plet; la  mélodie  a  un  caractère   noble,  l'haimonie 


est  intéressante;  nni'  pailicularité  curieuse  est  l'ap- 
parition de  certains  motifs  thématiques  dans  la  partie 
du  continuo.  Le  Romain  Stefano  Landi  a  également 
écrit  quelques  monodies  dignes  de  User  notre  atten- 
tion, entre  autres  une  élégie  pour  voix  de  basse  avec 
continuo,  remarquable  par  son  originalité  autant 
que  par  la  science  vocale  qu'elle  suppose  chez  l'exé- 
cutant''. 

Un  terme  nouveau  fait  son  apparition,  celui  de 
C'intate.  11  est  en  général  appliqué  à  des  composi- 
tions dont  la  mélodie  varie  de  strophe  en  strophe, 
tandis  que  la  basse  reste  la  même,  ou  encore  à  des 
pièces  dans  lesquelles  les  changements  de  mesure 
sont  fréquents,  et  certains  passages  se  rapprochent 
du  récitatif. 

Le  premier  volume  imprimé  contenant  des  can- 
tates est  celui  d'Alessandro  Grandi,  Cantate  et  Arie 
a  voce  sola  (Venise,  1620).  Les  cantates  appartiennent 
en  général  au  genre  du  lied  varié  (cf.  la  cantate  citée 
par  liiEMANN,  Handb.,  II,  2,  p.  41  et  ss.).  Une  forme 
particulière  de  ce  g^nre  est  celle  que  nous  trouvons 
dans  les  Musiche  varie  de  Benedetto  Uerrari,  qui 
parurent  de  lfi.3.3  à  1641.  Les  recueils  contiennent 
des  aiis  et  des  cantates,  profanes  et  religieuses,  dont 
plusieurs  sont  construites  sur  une  basse  obstinée. 
Ainsi,  dans  une  cantate  spirituelle,  One^te  pungenti 
spine^',  les  trois  strophes  varient  leur  mélodie,  mais 
toutes  les  trois  (excepté  les  passages  récitatifs)  sont 
construites  sur  un  court  motif  qui  se  répète  obstiné- 
ment dans  la  basse  : 


La  partie  vocale  est  très  expressive,  bien  déclamée  et  passablement  ornée  de  traits  et  vocalises,  qui  ont 
parfois  une  signification  descriptive,  par  exemple  quand  il  est  question  des  flèches  divines  qui  trans- 
percent le  cœur  : 


son    sa_e{  .  _.  _  _,  _  te 

Le  chant  expressif  de  Caccim  se  reflète  aussi  chez  Ferrari  dans  des  exclamations  comme  celle-ci  : 


Peu  à  peu,  les  compositeurs  de  cantates  abandon- 
nent le  genre  du  lied  varié  pour  celui  de  lamonodie 

1.  Pans  son  Compendio  del  Trattato  dci  ijenei'î  a  dci  modi.  Rome, 
1635  (eïem[,l.  Bibl.  nat.  Paris),  Doxi  dit  brièvement  :  »  A  queste 
mélodie  d'una  vnce  si  suole  aggiungere  l'accompagnamente  delta 
parte  insLnnnentale  conimunemente  nel  grave...  lo  quale  si  suoi  cliia- 
inare  basso  continuo  :  e  consiste  [ter  lo  piu  in  note  lunglie,  clie  con 
la  voce  cantante  rinchuide  le  parti  di  mezzo  ;  li  quali  da  alcuoe  poche 
eordc  in  poi,  elle  si  segnano  co'  immeri,  corne  meno  princijïali  non 
facendo  altro  cbe  il  ripieno  (conie  lo  dicono),  si  lasciano  ;tl  arbiti'io 
del  suonutore.  » 


plus  ou  moins  développée.  Un  très  bel  exemple  de  ce 
style  est  fourtii  par  la  cantate  Gelosia  de  Luigi  Uossl ', 


2.  Cf.  lî.  SciiMiTz,  Geschichte der  welilichen  Solokaiitate ,  1014,  p.  30. 

3.  "  Fu  ancora  oeil'  arte  del  sonare  di  tasti  leggiadro  e  artiGcioso  e 
netr  accnmprigaar  il  carito  con  le  parti  di  mez/.o  unico  e  singolare.  >• 
(Z)i5C07"s/ e /ï(.'yo/p,  cité  par  LincHTENTRiTT-AMiïrîos,  ouvr,  c,  p.  79.').) 

i.  Voir  la  liste  donnée  par  ScHMrrz  dans  Jahrb.  der  Mitsitcbibl .  /V- 
lers,  1911,  p    *8. 
5.  Le  début  est  reproduit  par  Ricmann,  Ilandbuch,  II,  2,  p.  iO. 
G.  RiEMANs,  ouvr.  cité.  p.  63  et  ss. 
7.  Elle  a  été  publiée  par  Gkvaeut  dans  ses  Gloires  d'Italie. 
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mon-eau  de  superbe  allure  el  exif;eanl,  pour  être 
bien  exécuté,  un  chanteur  virtuose.  Elle  se  compose 
de  trois  strophes,  dont  la  troisième  est,  musicale- 
menl,  à  peu  près  identique  à  la  première.  Dans 
chaque  strophe,  une  partie  plus  mélodique,  en  me- 
sure ternaire,  est  encadrée  de  phrases  à  caractère 
de  récitatif.  L'unilé  est  maintenue  en  ce  sens  que, 
malgré  la  diversité  des  paroles  et  de  la  mélodie 
vocale,  la  basse  instrumentale  reste  la  même  pour 
chaque  partie  correspondante. 

Dans  certaines  cantates,  les  parties  en  forme  d'air 
sont  plus  nomlireuses;  il  arrive  que  Luipi  Kossi  répète 
l'une  d'elles  plusieurs  fois  comme  un  refrain;  ainsi, 
dans  la  cantate  Con  occhi  belli  e  fieri,  l'un  des  passages 
mélodiques  revient  quatre  fois. 

Caiussimi  use  de  nombieuses  formes  pour  ses  can- 
tates. La  composition  bien  connue  Vittoria,miocore\ 
ainsi  que  celle  qui  débute  par  les  mots  fiii,  non  t'amo 
piu,  se  rapprochent  de  la  forme  du  rondeau.  Celte 
dernière  est,  en  outre,  écrite  sur  une  basse  obstinée 
rappelant  celle  de  Ferrari,  que  nous  avons  citée 
plus  haut.  La  cantate  Sospiri  ch'  usciti  dal  tristo  mio 
core,  intéressante  déjà  par  ses  nombreuses  modula- 
tions, olîre  un  exemple  de  la  forme  ABA,  tandis  que 
la  cantate  Marie Stuart  se  rapproche  de  la  Gelosia  de 
Luigi  Rossi,  par  l'alternance  de  passaees  déclamés 
et  de  phrases  plus  chantées  et  par  un  souci  de  Tunité 
qui  se  manifeste  par  la  lépétition  de  la  partie  de 
basse  ou  de  certains  motifs. 

A  cette  époque,  les  cantates  sont  encore  essentiel- 
lement à  une  seule  voix.  Il  arrive  même  que  le  même 
chanteur  personnifie  diflérents  personnages.  Cepen- 
dant, on  rencontre  déjà  quelques  cantates  à  deux 
ou  à  trois  voix.  Le  développement  du  genre  ne  rentre 
plus  dans  le  cadre  df  cette  étude. 

CARissiui  et  Luisi  Rossi  sont  les  seuls  compositeurs 
italiens  qui  aient  été  véritablement  appréciés  en 
France  au  xvii'  siècle.  Le  premier  a  eu  comme 
élèves  Marc-Antoine  Charpentier  el  Farinel,  le  gendre 
de  Caubkrt,  et  ses  œuvres  étaient  très  répandues 
dans  les  milieux  artistiques  de  la  capitale.  Luigi 
Uossi^  a  passé  quelque  temps  à  Paris,  lors  de  la 
représentation  de  son  Orfeo,  et  il  a  su  s'y  faire  des 
amis  et  des  admirateurs.  Si  leur  intluence  a  été  limi- 
tée, elle  ne  peut  pourtant  pas  être  contestée.  Mais 
pendant  presque  toute  la  première  moitié  du 
xvii'=  siècle,  les  Français  soid  restés  réfraclaires  à  la 
musique  italienne.  Le  développement  de  la  mono- 
die  s'est  donc  elVectué  d'une  manière  dilTérente  dans 
chacun  des  deux  pays. 

Vers  le  dernier  quart  du  .\vi°  siècle,  nous  voyons 
apparaître  en  France  un  nouveau  terme,  celui  d'air 


de  cour.  11  se  trouve  pour  la  première  fois  dans  un 
volume  intitulé  Livre  d'Airs  de  cour  mis  sur  le  luth 
et  publié  par  Adrien  le  Uoy  et  Robert  Ballard  à 
Paris  en  1371.  La  préface  nous  apprend  que  le  mot 
d'air  de  cour  s'est  substitué  à  celui  de  voix  de  ville. 
Ce  sont  des  «chansons  légères  »,  des  mélodies  simples, 
se  répétant  àchaque  couplet.  Cependant,  il  n'est  pas 
dit  (|ue  ce  soient  essentiellement  des  chants  mono- 
diques.  Les  mêmes  le  Roy  et  Ballard  publient  en 
1306  et  1397  des  recueils  d'airs  de  cour  mis  en  mu- 
sique à  quatre  et  cinq  parties''.  Ce  terme  ne  doit 
pas  non  plus  évoquer  l'idée  de  chants  particulière- 
ment nobles  ou  d'une  structure  raffinée.  De  nom- 
breux recueils  même,  jusque  vers  1630,  contiennent 
des  chansons  lestes  ou  vulgaires,  qui  portent  le  titre 
d'air  de  cour.  En  majorité,  ils  ont  pourtant  un  carac- 
tère «  courtois  »  et  galant,  ou  encore  savant,  prin- 
cipalement ceux  qui  ont  subi  l'inlluence  des  vers 
mesurés  à  l'antique. 

Les  strophes  sont  généralement  courtes;  le  qua- 
train est  la  forme  strophique  la  plus  fréquente;  il 
est  quelquefois  muni  d'un  refrain.  Comme  dans  les 
mélodies   des    siècles   précédents,   chaque    vers   estJ 
encore,  jusqu'à  un  certain  point,  isolé;  il  a  sa  phrase! 
musicale   à  lui,  bien  déterminée    et   délimitée.   En] 
général,  la  mélodie  est  syllabique  avec,  par-ci  par-là, I 
quelques  petits  mélismes.  Dans  les  vers  de  10,  11  oui 
12  syllabes,  la  césure  est  nettement  marquée,  soit] 
par  une  note  longue,  soit  par  une  pause. 

Le  cùlé  le  plus  intéressant  de  ces  mélodies,  c'esti 
leur  rythmique.  Le  texte  est  en  général  bien  déclamé,! 
les  accents  soigneusement  observés;  cependant,  ou- 
tre l'indication  de  la  césure,  il  y  a  encore  quelquesj 
autres  particularités  à  noter  :  souvent,  non  seule- 
ment la  dernière,  mais  aussi  l'avant-dernière  syllabel 
du  vers  reçoit  une  note  longue,  même  dans  les  vers| 
masculins;  dans  le  décasyllabe,  une  note  de  la  se- 
conde partie  du  vers,  généralement  celle  tombanl|^ 
sous  la  septième  ou  la  huitième  syllabe,  subit  ual 
allongements 

De  toute  façon,  il  faut  se  garder  de  vouloir  enfer-i 
mer  ces  mélodies  dans  des  barres  de  mesure.  De 
même  que,  pour  les  vers  mesurés  à  l'antique,  le 
rythme  s'obtient  tout  naturellement  on  observant 
la  valeur  des  notes,  les  signes  C,  ^  ou  '3  placés  au 
commencement  du  morceau  doivent,  en  généralJ 
être  regardés  que  comme  des  signes  aritlimétiquesî 

La  complainte  qui  se  trouve  dans  le  troisième  livre 
de  Gabr.  Bataille  pourra  nous  servir  d'exemplei 
'Voici  la  première  strophe  (il  y  en  a  onze),  avec  la 
mélodie  : 


Lds^  pourquoy  ne  suis-je     ne_  e  Que  pour  souffrir  mille  et   mil  _  le  tourment 


J       J       J       .1       -I      J 


^ 


^ 


*t 


Et  pour  me  voir    a  _  bari_don_ne    _    o 


De  tous  con_ten_tc__    mcnl 


Si  l'on  tient  aux  barres  de  mesure,  il  faut  alors 
avoir  recours  au  changement  de  mesure;  il  est  du 
reste  indiqué  parfoisparlescompositeurseux-mêmes; 


d:iiis  tes  Gloires  d'/ialie  el  par 


t.  I\ltc  .1  èlc  lijédilcc  pal'  (ii.vAi 
PAiiirfoTr[  dans  ses  Ar(>  anticlic. 

2.  Voir  Hubert  II.  PAitm,  TItf  Music  of  the  seventeenth  centarii, 
(tans  te  lit"  vol.  <I'î  Thp  O.t'fur'l  Intitonj  of  musiCt  p.  l.')5. 


ainsi,  dans  la  jolie  chanson  d'Antoine  BoisssET  (pa4 
rôles  de  Malherbe)  : 


3.  Sur  L.  RoRsi,  Toir  les  articles  de  M.  Phumi".hi.;s  dans  tes  Sam- 
melb,  d.  I.  M.  G.,  X[|,  et  la  Zeitschrift,  XIV,  ainsi  que  L'Opéra 
Italien  en  France,  Paris,  i'Jri,  du  môme  auteur. 

4.  Voir  mon  ouvrage  L'Art  du  Chant  en  France,  p.  lii  et  ss, 
r,.  l'f.  Ibid.,  p.  28  et  ss. 
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Que     d'e  _  pi  -  nés  A.mour,   ac_com_  pa_g:nent  tes  ro   __ses 

ou  dans  ce  passage  d'un  air  d'AuiîET  (1617)  : 


Allez  auprès  de 


bel 


as      _       tre  Et  ditep 


lui   comme  je  meurs. 


Dans  un  grand  nombres  d'airs,  la  mélodie  est,  par 
endroits,  ornée  de  petites  vocalises  et  fioritures.  1,'ac- 
compagneraent  au  luth  soutient  généralement  les 
notes  principales;  quand  une  mélodie  a  été  également 
écrite  pour  plusieurs  voix,  il  reproduit  plus  ou  moins 
la  marche  des  parties  inférieures.  Nous  donnerons 


comme  exemple  iinairqui  ajouid'unecertaine  vogue. 
Le  texte  est  de  Bertaut,  un  des  pétrarquistes  de  la 
fin  du  XVI*  siècle.  Le  début  de  la  poésie  est  :  «  Les 
cieux  inexorables  Me  sont  si  rigoureux...,  »  mais  ce 
texte,  comme  ou  le  voit,  a  souvent  été  altéré'. 


L  m 


=fc^ 


,i    d_f^\,,      d    é 


m 


é 


W3 cr— 

Des maux  si  dé_pIo_ra -blés        M  accablent  dessous  eux.   Que     les  plus 


^y.d^i^^JM 


\      r-     F    0M  r  P— K-     o  '     — & 


^rr^'i'fi' 


La  strophe  est  formée  de  quatre  vers,  trois  de  six 
et  un  de  douzii  syllabes.  Chaque  fin  de  vers  est  mar- 
quée très  distinctement  dans  la  mélodie  et  l'accom- 
pagnement, mais  le  musicien  divise,  en  outre,  le 
dernier  vers  en  deux,  de  sorte  que  la  mélodie  se 
compose  de  cinq  membres  de  phrase. 

Un  certaiti  nombre  d'airs  de  cour,  de  caractère 
gai  et  léger,  sont  écrits  sur  des  rythmes  de  danse, 
et  rentrent  ainsi  dans  la  catégorie  des  chansons  à 


danser.  Les  livres  d'airs,  il  est  vrai,  ne  donnent  que 
rarement  une  dénomination  spéciale  à  ces  chansons; 
cependant,  en  étudiant  leur  structure  et  aussi  à  l'aide 
des  petils  recueils  publiés  sans  musique,  on  peut 
identilier  des  pavanes,  des  voltes,  d'^s  courantes,  des 
sarabandes,  etc.-.  Ainsi,  le  111°  Livre  d'airs  de  cour 
et  de  différents  autheurs  de  1619  contient  une  chanson 
intitulée  volte,  avec  des  paroles  mi-precieuses,  mi- 
grivoises.  En  voici  le  début  : 


Clo-riSjla       bel_le       ber_gè  _   re,     Dor_mant      au  _pr^  d'un  ro  _  cher . 


La  courante  commence,  à  cette  époque,  à  devenir 
la  danse  à  la  mode.  On  trouve  dans  les  recunils  un 


I.  La  strophe  qui  a  eu  le  plus  de  succès  et  a  él6  souvent  mise  en 
musique  est  la  septième  : 

Folicilt;  passée 
Oui  ne  peut  revenir 
Tourment  <ie  ma  pensùe, 
Que  n'ai-je,  on  te  perdant,  penlu  le  souvenir  î 


certain  nombre  d'exemples  de  celte  danse,  avec 
paroles.  Ainsi,  dans  le  quatrième  livre  d'-  Hataille, 
au  f"  24,  celle  qui  débute  ainsi,  et  dont  le  rythme  est 
assez  caractéristique  : 


2.  Sur  ces  chansons  Toir  aussi  dans  cette  Encyclopédie  mon  article 
sur  les  Airs  de  danse. 
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Je  scay   Philis       qu'en  ces    bas  lieux  Rien  n'est    é_gal       à  vos  beaux yeux. 


Elle  est  intitulée  c  courante  Philis  »  dans  un  autre 
recueil.  Le  troisième  livre  d'.-ijrs  de  cour  à^  1619  con- 
tient la  «  courante  Hoyale  ».  Dans  le  recueil  publié 
par  Mangeant  à  Caen,  en  1613,  on  trouve  une  bour- 
rée et  des  branles  de  différentes  sortes. 

Une  autre  forme  d"airs,  différente  des  précédentes, 


se  présente  à  nous  sous  la  dénomination  de  rfclu. 
Ils  semblent  bien  avoir  été  écrits  spécialement  pour 
une  voix  avec  accompagnement  de  luth.  Leur  carac- 
tère est  plutôt  dramatique,  Vumbitus  de  la  mélodie 
assez  étendue,  la  tessiture  parfois  très  élevée.  Voici 
la  paitie  vocale  d'un  de  ces  morceaux  assez  curieux'  : 


Com_pIices  de        ma    servi.tu      _     de,     Pen_sers  ou  mon     in_quLe_tu   _    de 


I 


* 


O        fl      -& 


fRcÊ 


fi     ^   r- 


w 


rr  ^  r"  ^ 


Trou_ve   son   re_pos de_si_ro!         Mes    fidelles. 


et mes 


^ 


S 


p-  r  "   i/p 


fe 


P 


m 


vrays  secrétaires^  Ne  m  abandonnez  pas    on  ces   lieu>: so      _      li_tai_reE 


C  est    par 1  a  _    mour de vous       que        Je      suis        re    _    ti  _  re 


La  mélodie  se  divise  en  deux  parties:  la  preniièie, 
qui  se  termine  par  une  cadence  sur  la  dominante, 
correspond  aux  trois  premiers  vers.  Ces  vers  sont 
octosyllabiques,  tandis  que  les  trois  qui  forment  la 
seconde  partie  sont  des  alexandrins;  il  en  résulte 
que  la  seconde  moilié  est  plus  longue  que  la  pre- 


mière.  Dans  chacune  on  remarque   une  gradation 
assez  sensible  dans  la  marche  mélodique. 

Ces  récits  sont  parfois  riches  en  mélismes,  fiori- 
tures et  vocalises.  Il  suffira  de  citer  le  début  de  celui 
qui  nous  est  conservé  au  f"  35  du  même  livre  de  Ba- 
taille : 


Quand    pre      _        micr  je   la 


vois    cotte 


Amour^pour la  brus     _    1er    que  navais-je  ta  fl 


Les  récits  sont  un  élément  essentiel  du  Ballet  de 
Cour-.  Cependant,  dans  ce  cadre,  le  récit  se  confond 
parfois  avec  l'air  et  même  la  chanson  à  danser,  dont 
il  emprunte  les  rythmes.  D'autre  part,  nous  trouvons 
dans  certains  récits  de  ballet  les  premieis  essais  de 


chant  dramatique  français.  Qu'on  voie,  par  exemple,  ! 
dans  le  Baliel  de  M.  du  Vendosme  le  récit  d'Alcine,J 
apostrophant,  pleine  de  fureur,  les  démons  et  esprits, 
qui  sont  sous  ses  ordres  ^  : 


1 


^^ 


-?  r'  ^r  p  p 


m 


p  p    •   ..  1,^^ 


Noi_ros  fureurSj     ombres  sans  corps       L  effroy  des  vivants    et        des  morts! 


# 


=B= 


U      U 


=e= 


f 


o     o 


m 


=§:: 


rrrr? 


o= 


1.  li  se  trouve  dans  'e  IV"  Livre  de  Bataille,  an  f°  51. 

2.  Voir  spéfialement  H.  PfiDMhinEs,  le  Ballet  de  cour  en  France  avant  lîcnsera'ic  rt  Lulhj.  Paris,   1913,  —  Voir  aussi  mon   Art  <la 
' citant j  p.  C4  et  ss. 

3.  (j.  liATArM.K,  Livre  IIL 
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Dans  ces  sortes  de  récits,  raccorapagnement  est 
généralement  réduit  à  quelques  accords,  destinés  à 
soutenir  la  voix.  L'exemple  que  nous  venons  de  citer 
est  de  GuÉBRON,  presque  le  seul,  parmi  les  composi- 
teurs de  cette  époque,  qui  essaye  de  donner  aux  airs 
moriodiques  un  caractère  tant  soit  peu  dramatique. 

Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  d'étudier  la  question,  agitée 
déjà  souvent,  de  savoir  jusqu'à  quel  point  les  musi- 
ciens français  du  premier  quart  du  xvii»  siècle  ont 
eu  connaissance  de  la  musique  d'Italie,  de  la  ré- 
formi'  musicale  qui  s'accomplissait  dans  ce  pays,  et 
des  efforts  faits  par  ses  musiciens.  Qu'il  nous  sulfise 
de  constater  qu'on  ne  trouve  en  France  ni  la  forme 
du  madrigal,  puisque  même  les  récits,  qui  s'en  rap- 
prochent un  peu,  sont  des  airs  strophiques,  ni  la 
basse  continne,  ni  les  hardiesses  harmoniques  qui 
caractérisent  certaines  monodies  italiennes,  ni  les 
cris  de  passion  ou  les  passages  pathétiques  que  nous 
trouvons  déjà  dans  quelques-unes  des  premières 
cantates.  La  cantate,  elle,  n'apparait  même  en 
France  qu'à  la  fin  du  xvu"  siècle.  Les  compositeurs 


français  restent  dans  l'expectative.  Seul  Guédron 
semble  avoir  tenté  de  suivre,  mais  d'assez  loin,  la 
trace  des  Italiens.  On  connaît  les  plaintes  de  Mer- 
senne  sur  la  timidité  des  musiciens  français;  elles 
ont  été  souvent  citées.  Ce  n'est  qu'apj'ès  1640  que 
nous  voyons  peu  à  peu  évoluer  la  forme  de  l'air  de 
cour.  La  réforme  du  chant  opérée  par  de  Nyert  y  a 
peut-être  contribué;  l'arrivée  des  virtuoses  italiens 
appelés  par  Mazarin  aura  certainement  aussi  exercé 
une  intluence  sur  l'art  français. 

L'œuvre  d'Antoine  Boesset  fournit  un  exemple  assez 
curieux  du  travail  qui  s'accomplit  à  ce  moment. 
Pendant  dix  ans,  de  1632  à  1642,  Iîoesset  refuse  de 
publier  quoi  que  ce  soit;  il  résiste  aux  sollicitations 
de  son  éditeur,  puis  il  fait  paraître  un  dernier  livre 
d'airs,  et  ce  recueil  atteste  un  réel  progrès  dans  la 
facture  musicale  autant  que  dans  le  domaine  de  l'ex- 
pression. La  phrase  mélodique  a  gagné  en  ampleur, 
et  le  compositeur  ose  quelques  hardiesses  qu'il  aurait 
peut-être  réprouvées  dix  ans  auparavant. 

Voici  le  début  d'un  air  de  ce  seizième  livre  de  1643  '■ 


^ 


r  r  I  iH'  '  ^  n 


En 


do_ses  _  poirs_ 


et  dou_ leurs. 


Soupirs, 


i 


zz: 


elots 


plain 


t  es_ 


et 


pleurs  . .. 


A  la  même  époque,  se  produit  un  autre  change- 
ment :  l'introduction  en  France  de  la  basse  continue, 
depuis  longtemps  pratiquée  en  Italie.  Le  dernier 
■volume  de  Iîoesset  publié  par  Ballard  est  encore 
gravé  avec  tablature  de  luth,  mais,  dans  certains 
recueils  manuscrits,  les  mêmes  airs  sont  notés  avec 
une  simple  basse.  Ballard  donne  généralement  la 
mélodie  et  une  basse  vocale. 

L'air  de  cour  transformé  prend  un  nouvel  essor. 
Des  musiciens  de  latent,  très  souvent  eux-mêmes 
chanteurs  habiles,  écrivent  des  airs  qui  se  répandent 
dans  les  cercles  d'amateurs.  La  société  précieuse 
favorise  ce  développement;  bon  nombre  (le  Précieuses 
sont  douées  d'une  belle  voix  et  chantent  bien  ou  ont 
des  alcovistes  cpii  cultivent  le  chant.  Les  concerts  de 
musique  de  chambre  commencent  à  s'organiser. 
Dans  les  réunions  mondaines  on  s'arrache  les  chan- 


teurs ou  cantatrices  à  la  mode,  en  première  ligne  le 
célèbre  Michel  Lambert'. 

Les  compositeurs  de  musique  vocale  les  plus  con- 
nus et  les  plus  appréciés  pendant  le  troisième  quart 
du  xvii"  siècle  sont,  outre  A.  Boesset,  dont  les  airs 
sont  encore  chantés  après  sa  mori,  Michel  Lambert, 
Etienne  Moulinié,  de  la  Barre,  Le  Camusï,  Bacilly. 
Leurs  airs  nous  ont  été  conservés  soit  dans  les  livres 
d'airs  que  Ballard  publie  légulièrement  à  partir  de 
1658,  soit  dans  des  recueils  spéciaux  ou  encore  dans 
des  compilations  manuscrites-. 

Ces  airs  alfecteut  des  formes  variées.  Nous  troia- 
vons  tout  d'abord  assez  souvent  la  structure  A/):| 
B  ]:j,  deux  parties  dont  chacune  est  chantée  dejix 
fois,  l'^n  voici  un  joli  exemple  dû  ù  la  plume  de  Michel 
Lambert^  : 


'     •    '  "    3 


Devant  vos  yeux         J  ai  beau  me  plaindre  et  ca_cher  mon  mar_ty_re 


I.  Sur  Lamukh  i  et  les  aiilres  ctLiiileur-  tic  l'époque,  voir  mon  Art  Juchant  en  France  an  dix-septième  siècley\>,  110  cl  ss. 
.    -.  Pouv  la  hitiliogfaphie  de  ces  recia-ils,  voir  l'ouvrage  précil*^. 

3.  La  mélodie  se  trouve,   à  peu  près  iilenliquc,  dans  le  ins.  de  lArsenal  3043  et  dans  le  XIV»»  livce  de  Baxl\rd  \\Gîli)g  mais^es,basses  sont 
■fiiiri^rentes. 
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C<^pcn_dant    je.nensiiis  pas mieii> 


He_las,  Jf  ne  sais  pas^  qui  des 


dcux  est    le      pi_rc  Ou  do    ie     taire    ou  de  le     di_re     De_vant  vos yeux. 


La  répétitio'i  à  la  fin  de  la  strophe  des  paroles  du 
début,  n'a  pas  été  prise  en  considération  par  le  com- 
positeur. 

Ct-pendaiit,  la  mélodie  a,  comme  généralement 
dans  les  compositions  de  Lamisebt,  A.  Iîoesset  et  Le 
Camus,  plus  de  valeur  que  les  paroles. 

Quand  la  strophe  est  très  courte,  les  compositeurs 


l'allongent  volontiers  par  des  répétitions  de  phrases 
ou  de  mots,  ainsi  dans  cet  air  de  Lami!E[it,  qui  est 
intéressant,  parce  qu'il  nous  montre  que  le  musicien 
sait  à  l'occasion  user  de  la  musique  descriptive.  Une 
phrase  chromatique  ascendante  doit  nous  l'aire  voir 
comment  le  feu  de  l'amour  consume  son  cœur  len- 
tement, sournoisement'  : 


Dun  feu  .se_cret   Je    me   sens,je     me  sens     consu  _  mer  Sans   pouvoir 


4 


J       J     |n         J      J 


* 


*^=^ 


soula  _  ger     Le      mal  qui  me pos_se 


de, 


Je  pour  rois    bien  gue_ - 


rir     si        je     oessois   d  ay    _   mer. 


Je  pour.rois     bien  erue_rir     si         je 


4 


fl,  fj  p  I  " 


^m 


'r  ii"r  -' 


^ 


cessois  d  ay_  mer.       Mais    j  oyme  mieiLX       le  mal que le  re_  mè  —    de. 


Quelquefois,  la  seconde  moitié  de  la  strophe  est 
seule  répétée.  Du  reste,  dans  tous  ces  airs  règne 
encore  une  assez  grande  liberté  rythmique;  les 
phrases  de  cinq  mesures  alternent  avec  celles  de 
quatre  ou  de  six  mesures;  la  mesure  binaire  varie 
avec  la  ternaire.  Un  exemple  frappant  est  le  bel  air 
Sombres  déserts,  retraite  de  la  nuit,  de  Lambert  ou 
de  Le  Camus,  qui  se  trouve  au  deuxième  livre  de 
Ballard-.  Peu  à  peu,  la  partie  instrumentale  prend 
aussi  plus  d'importance.  Le  compositeur  débute  par 


un  petit  prélude  instrumental,  qui  a  parfois  un  motif 
caractéristique.  Ainsi,  parmi  les  airs  de  Le  Camus, 
publiés  en  1678  après  sa  mort,  celui  qui  commence  : 
Que  vous  flaitez  i7ies  rêveries.  Il  est  à  deux  parties 
A  :1|  B  ;i|,  mais  beaucoup  plus  développé  que  ceux 
que  nous  avons  vus  tout  à  l'heure.  L'entrée  de  la 
voix  ne  se  fait  qu'au  milieu  de  la  sixième  mesure.  La 
basse  instrumentale  du  prélude  a  un  motif  qui  n'est 
pas  dénué  de  caractère  : 
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SE 


_fi5_l 


fîjifî 


IJi  l'UT  L'CJ 


7      7 


.41. 


^W 


m 


Que  vous  flat_toz 


Que  vous  flattez     mes     rè_ve_ri     _      es! 
6  fi     fi     7    6 |_ 


Le  motif  caractéristique  de  la  basse  s'arrête  Ici  et 
ne  rep;iraît  plus  que  dans  les  deux  mesures  de  ritour- 
nelle avant  la  reprise.  Dans  la  seconde  partie  de  l'air, 
il  ne  ligure  pas.  Tandis  que  dans  la  première  moitié 
la  mesure  est  marquée  C,  elle  devient  du  double  plus 
rapide  (f,  dans  la  seconde  moitié.  Du  reste,  le  mor- 
ceau, de  caractère  pastoral,  est  bien  écrit  et  allie  des 
phrases  mélodiques  à  une  bonne  déclamation. 


Un  procédé  assez  souvent  employé  par  les  poètes 
et  les  compositeurs  est  de  répéter  la  première  phrase 
à  la  fin  de  la  strophe.  C'est  une  réminiscence  de  cer- 
taines formes  anciennes  des  chansons  à  danse,  mais 
cela  doime  à  la  strophe  plus  de  cohésion  (v.  plus 

1.  Air-î  (le  l.\Hi;(:nT  gravés  par  Ri-'hpr,   1560  (Bibl.    Versailles)  et 
liAi.i.Aiii»,  III"  livre,  i**  7. 

2.  Je  l'ai  publia'  dans  mon  A/7  dn  cJwnt,  p"  245. 
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haut  Dccant  vos  yeux).  Prenons  comme  exemple  un 
air  de  I.amuert.  Le  texte  de  la  première  strophe  est 
le  suivant  : 

Sans  murmurer 
Laissez  moy  soupirer, 
La  faveur  est  légère. 
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Sans  y  penser 
Vos  beaux  yeux  m'ont  charmé 
Sans  y  penser  j'aimai. 
L'amour  fit  cette  alïairc. 

Sans  murmurer 

Laissez-le  faire. 


La  phrase  musicale  du  commencement  : 


Sans  murmii  _  rer, 
revient  à  la  fin  de  la  strophe  : 


Laissez -moy,  laissez  -  moy     sou]ji  _   rc 


Sans   murmu  _  rer 


lais  _  .sGz  , 


laissez 


le  fai 


encadrant  ainsi  toute  la  mélodie. 

Cette  sorte  d'enveloppement  devient  encore  plus 
manifeste  dans  les  airs  «  à  rondeaux  »,  dans  lesquels 
toute  la  phrase  initiale  est  reprise  au  milieu  et  à  la 
lin  du  morceau.  Les  exemples  en  sont  très  nombreux 
el  faciles  à  trouver  :  je  citerai  parmi  les  airs  de  Lam- 
bert, par  exemple,  Ombre  de  mon  amant  et  Vous  ne 
sauriez,  mes  ijeux^  ;  de  Le  Camus  :  Amour,  cruel  amour  ; 
de  LuLLY  :  [Atys)  Espoir  si  cher  et  si  doux;  [Amadis) 
Ah  que  l'amour  paraît  charmant  avec  chœur  :  {Perséc) 
Que  n'aimez  vous,  etc. 

L'air  à  da  capo  est  plutôt  rare  dans  la  musique  do 
chambre. 

Du  reste,  on  réfléchissait  beaucoup  à  cette  époque 
sur  les  règles  de  la  composition  des  paroles  autant 
que  des  mélodies  des  airs.  Dans  plusieurs  ouvrages, 
on  trouve  des  passages  qui  s'y  rapportent.  L'un  des 
plus  curieux  est  le  petit  iraité  qui  se  trouve  dans  le 
Recueil  f/''S  paroles  de  musique  de  M.  Perrin,  ouvrage 
dédié  à  Colbert,  mais  qui  est  resté  manuscrit-.  Ce 
recueil  contient  des  vers  de  toute  sorte  destinés  à 
être  mis  en  chant,  et  une  sorte  de  résumé  d'art  poé- 
tique. A  propos  de  l'air,  Perrin'  écrit  : 

«  L'air  marche  à  mesure  et  à  mouvement  libres  et 
graves.  11  n'excède  pas  la  valeur  de  six  grands  vers, 
ni  ne  se  borne  pas  non  plus  à  moins  du  grand  dis- 
tique. Les  meilleurs,  à  mon  avis,  sont  les  quatrains, 
ciiiquains  el  sixains  de  vers  irréguliers.  Il  peut  être 
composé  de  trois  parties,  mais   il  réussit  mieux  à 


deux  qui  quadrent  à  deux  reprises  du  cliaiit.  11  peut 
être  meslé  de  rondeaux  au  commencement,  au  mi- 
lieu, à  la  fin  ou  en  quelque  endroit  que  ce  soit.  A 
raison  de  sa  briefveté  et  que  les  matières  sérieuses 
ennuient  aisément,  on  ne  lui  donne  qu'un  second 
couplet  ou  une  seconde  stance,  dont  les  règles  sont 
qu'elle  doit  être  exactement  pareil  b;  à  la  première...  » 

Bacilly  nous  apprend  aussi  qu'autrefois  on  fai- 
sait les  airs  sérieux  à  plusieurs  couplets,  mais  que 
de  son  temps  on  se  contente  de  deux  pour  l'ordi- 
naire^. 

Cette  seconde  strophe  des  airs  sérieux  était  tou- 
jours chantée  avec  des  ornements  et  fioritures  des- 
tinés à  faire  valoir  la  virtuosité  du  chanteur.  On 
appelait  cette  strophe  «  le  double  ».  C'est  le  chan- 
teur Le  Haillv,  un  contemporain  di:  Goédro.v  et  de 
BoEssET,  qui  passe  pour  avoir  introduit  les  doubles. 
De  toute  façon,  nous  en  trouvons  déjà  dans  un  recueil 
d'airs  de  Moulinié,  gravé  en  1625. 

Peu  à  peu,  les  compositeurs  essayent,  mais  assez 
timidement,  de  nouvelles  formes.  Le  »  basse  obsti- 
nato  »,  pratiqué  depuis  assez  longtemps  en  Italie, 
devient  plus  fréquent,  non  pas  toujours  sous  le  type 
strict  de  basse  obstinée,  mais  plus  souvent  sous  la 
forme  dérivée  de  la  chaconne  ou  de  la  passacaille. 
C'est  ainsi  que  nous  trouvons  dans  les  airs  de  l'abbé 
DE  La  Barre  (publiés  en  1639)  un  air  intitulé  «  Ron- 
deau sur  le  mouvement  de  la  chaconne  ».  Il  com- 
mence ainsi  : 
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Si  c'est  un 

bien 

-e ^ 

-J-A^ 

=^ 

=«= 

— ^ 

=d 

^ 

que    1  espe_ran  _  ce      ELIe   de_vrait       adou_cir  ma.souf_fran  _  ce  Et  ccpen.dant. 

3    4 


i.  Tous  di'uî  dans  le  recueil  d'airs  de  Lambhrt  publié  en  1689.  Pour 
le  second  air  cl  l'air  de  Li.  C»mi;s,  voir  aussi  mon  Aii.  du  chant,  ap- 
pendice» 


2.  Il  se  trouve  i  la  Bibl.  nat.  sous  la  cote  fr.  220S, 

3.  lîccucit  des  plus  beaux  vers  mis  en  chant,  3"  partie  (1630),  pré- 
face 
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Le  motif  de  la  cliaconne  n'est  pas  développé  d'une 
manièfe  très  slricte.  Le  même  volume  contient  un 
air  suv  un  thème  de  passacaille.  Un  peu  plus  tard, 
LuLLv  fera  assez  fréquemment  usage  du  basso  osti- 
nato,  ainsi  dans  l'air  A'AUjf,  »  Atys  est  trop  heureux  », 
construit  sur  un  thème  de  quatre  notes. 

II  y  aurait  encore  à  noter,  en  passant,  que  dans 
le  recueil  de  de  La  Barbe,  on  rencontre  parfois  des 
indications  de  mouvement,  p.  ex.  «  lentement  », 
«  gayement  »,  dans  le  cours  de  l'air. 

Cependant,  le  type  cantate  tend  à  s'introduire  éga- 
lement dans  la  musique  framaise,  tout  d'abord  sous 


une  forme  très  simple;  dans  l'air  purement  lyrique, 
de  nouveaux  éléments  prennent  place  :  nous  avons 
d'abord  un  début  narratif  introduisant  un  person- 
nage, puis  l'expression  des  sentiments  de  ce  person- 
nage, et  enfin  de  nouveau  un  passage  descriptif 
et  narratif.  Un  des  premiers  exemples  de  ce  genre 
de  composition  se  trouve  dans  le  douzième  livi'e  de 
Ballard;  les  paroles  sont  de  madame  de  la  Suze,  la 
musique  de  Cambebt.  Après  une  introduction  instru- 
mentale de  cinq  mesures,  le  chant  commence  : 

Voyant  qu'Iris  ne  pouvait  se  deffcndre 

Des  violents  transports  qui  l'avaii-nl  fnflammi"e... 
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La  première  partie  va  jusqu'ici;  elle  est  reprise  enlièrement,  puis  l'air  rontinne,  par  une  exclamation 
du  berger  : 
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Enfin  il  se  termine   pai'  un  passage  descriptif  : 


Et  l'on  n'cntonJit  plus  Jans  le  sombre  bocage.. 


Qu  un  mur      _      mu 

5e 


reconfus de  lan_guissanB 
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II  n'y  a  pas  encore  de  partie  récitative  dans  cette 
petite  ébauche  de  cantate.  Cependant,  quelques 
années  plus  tard,  un  musicien  mieux  doué  et  plus 
savant  que  Cambert,  Marc-Antoine  Charpentier,  écrira 
déjà  une  composition  très  développée.  Elle  est  inti- 
tulée Orphée  descendant  aux  enfers.  Ecrite  pour  trois 
voix  avec  chœur  et  petit  orchestre,  elle  a  probable- 
ment été  exécutée  dans  un  des  concerts  qu'organi- 
sait M"=  de  Cuise.  Le  nom  de  Charpentier  indique 
déjà  que  cette  cantate  est  écrite  dans  un  style  ita- 
lianisant. On  sait  que  Charpentier  a  été  élève  de 
Carissimi,  et  nous  avons  de  lui  encore  un  certain 
nombre  de  cantates  italiennes. 

L'Allemayne  ne  reste  pas  indiflférente  au  mouve- 
ment musical  et  au  développement  moiiodique  qui 
caractérise  le  xvn'  siècle.  Malgré  une  guerre  inter- 
minable qui  ruine  le  pays  pendant  le  second  quart 
du  siècle,  les  nouvelles  idées  pénètrent,  et  le  style 
monodique  s'allirme  dans  deux  domaines,  celui  de 
la  musique  religieuse,  grâce  à  un  puissant  génie, 
Heiiirich  Scbûtz,  et  celui  du  chant  profane,  grâce  aux 
efforts  d'un  musicien  de  talent,  Heinrich  Albert.  Dans 
les  œuvres  de  Schiitz,  l'inlluence  italienne  est  mani- 
feste; dans  celles  d'ALBERT,  on  peut  jusqu'à  un  certain 
point  constater  une  source  française. 

Avec  ses  Si/mphonirc  sacrer  écrites  en  1629,  pen- 
dant son  second  séjour  à  Venise,  SchOtz  ouvre  une 
voie  nouvelle  à  la  musique  religieuse  allemande.  Ce 
sont  de  courtes  pièces  écrites  pour  une  voix  seule 
avec  accompagnement  de  deux,  trois  ou  quatre  ins- 
truments et  l'orgue.  Lesparlies  vocales  se  distin- 
guent par  une  diction  juste  et  souvent  dramatique, 
l'orchestre  a  un  rôle  parfois  très  expressif.  L'orches- 
tration varie  selon  le  caractère  du  morceau;  tantôt 
deux  violons  et  la  basse  seuls  se  joignent  à  la  voix 
du  soprano,  tantôt  l'alto  est  accompagné  par  un 
violon,  un  basson,  un  tromlione  et  l'orgue.  Dans  la 
belle  déploration  de  David  sur  la  mort  d'Absalon, 
écrite  pour  voix  de  basse,  quatre  trombones  et 
l'orgue  renforcent  le  caractère  grandiose  et  tragique 
de  la  composition. 

Ces  morceaux  n'ont  pas  encore  le  caractère  et  la 
forme  délînitiis  de  l'aria,  mais  plusieurs  d'entre  eux 
s'en  rapprochent  Le  chant  el  les  instruments  ont  en 
général  les  mêmes  motifs,  qu'ils  répètent  alternative- 
ment; souvent,  la  partie  vocale  est  interrompue  par 
quelques  mesures  de  sinfonia'-. 

Une  autre  teuvre,  qui  paraît  sept  ans  plus  tard, 
marque,  quoiqu'elle  soit  sous  certains  rapports  plus 
simple,  un  nouveau  progrès.  Ce  sont  les  Kleine 
qcUtlvhe  Konzcrle.  Ces  <i  concerts  spirituels  »  sont 
également  destinés  à  des  solistes,  mais  l'accompa- 
gnement est  réduit  au  eontinuo,  la  "  symphonie  » 
n'a  souvent  que  quelques  mesures;  elle  est  écrite 
pour  une  seule  partie  avec  la  basse  de  l'orgue.  L'ex- 
pression dramatique  atteint  parfois  une  intensité 
exlraordmaire.  L'accompagnement  est,  en  général, 
réduit  à  la  basse  continue,  mais  la  déclamation 
apparaît  plus  précise  et  plus  énergique  que  dans 
les  Symphonise  sacrx,  et,  en  même  temps,  la  mélodie 
est  plus  nettement  marquée.  Le  compositeur  use 
avec  prédilection  d'un  procédé  dont  il  sait  tirer  des 


1.  M.  PrRRO  ayant  donné  dans  cette  Encyclopiidie  lAfusique  7-e/i- 
fiicusf  altemaiidi!,  fi.  933  et  ss.)  et  dans  Sun  livre  sur  Scnurz  {Les 
.MaltTes  de  la  mu-tiQuc)  un  certain  nombre  d'exemptes  tirés  de  ces 
riMivres  de  Sr.uir/,  nous  y  renvoyons  le  lecteur.  —  Les  S'/mplionix 
sacrs  se  trouvent  aus  :>',  10'  et  11"  v.>l.  de  la  grande  édition  des 
«Buvrcs  de  ScnijTZ  publiée  par  l'b.  Sei  rri  cbez  liroitkopf  et  llarlel, 
les  Petits  Coiirerts  sjnrit'irts.  au  6»  vol 


elTets  remarquables  :  la  répétition  inlassable  des 
motifs,  tantôt  plus  haut,  tantôt  plus  bas.  11  réussit 
ainsi  à  leur  donner  une  force  de  pénétration  très 
grande. 

Dans  la  seconde  parliedes  Symphonigs  sacrœ, qui, 
par  suite  de  la  guerre,  ne  put  paraître  qu'en  1647, 
les  parties  vocales  sont  traitées  de  la  même  manière 
que  dans  les  petits  concerts;  l'orchestre,  par  contre, 
a  souvent  un  rôle  important  et  assez  indépendant. 

Par  les  compositions  de  ce  genre  pour  une  voix 
avec  accompagnement,  SchCtz  a  élargi  le  cadre  de  la 
monodie  en  même  temps  qu'il  se  rapproche  de  celui 
de  la  cantate.  Quant  au  simple  lied,  il  est  probable 
qu'il  ne  l'a  pas  négligé;  cependant,  nous  ne  possédons 
aucun  renseignement  positif  sur  cette  question.  Quel- 
ques mélodies  encore  chantées  aujourd'hui  lui  sont, 
attribuées.  Quoi  qu'il  en  soit,  une  chose  est  certaine, 
c'est  que  Sent  tz  a  exercé  une  influence  considérable 
sur  le  développement  de  ce  genre  de  composition. 

Parmi  les  contemporains  de  Schitz,  il  laul  nom- 
mer Herraann  Schein,  cantor  de  l'église  Saint-Thomas 
à  Leipzig. Les  cinquante  numéros  de  sa  .l/i(Sîca  bosca- 
reccia  ou  Waldliecln-lein-  sont,  il  est  vrai,  écrits  pour 
deux  sopranos  et  basse,  avec  continue,  mais  Schein 
déclare  expressément  qu'ils  penvi'Ut  être  chaulés  par 
une  voix  seule,  les  autres  parties  étant  exécutées  par 
des  instruments.  C'est,  jusqu'à  un  certain  point,  le 
procédé  employé  dans  certains  airs  italiens  et  airs  de 
cour  français,  qu'ils  rappellent  aussi  par  la  forme 
assez  libre,  suivant  minutieiisemenl  le  texte. 

Le  mérite  d'avoir  donné  un  caractère  un  peu  plus 
national  au  lied  allemand  revient  à  Heinrich  Albert ', 
un  cousin  de  Scuîjtz.  Albert  avait  une  certaine  habi- 
leté dans  l'art  de  versilier,  et,  de  plus,  était  lié  aver 
un  certain  nombre  de  poètes  vivant  à  KT'nigsberg, 
entre  autres  avec  le  plus  renommé  de  tous,  Simon 
Dach.  Son  premier  livre  d'.-lirs  parut  en  1638,  jus- 
qu'en 16o0;  il  en  publia  sept  autres  Ce  sont  des 
chants  religieux  et  profanes,  pour  la  plupait  à  une 
voix  avecaccoinpagnenient  d'un  instrument.  «  orgue, 
clavecin,  théorbe  ou  autre  »  •.  Dans  la  prélace  aux 
deux  premiers  livres,  l'auteur  donne  quelques  indi- 
cations pour  l'exécution  de  ses  compositions  :  «  Il 
faut  d'aliord,  dit-il,  que  vous  ayez  un  musicien  qui 
connaisse  bien  les  règles  de  la  basse  générale,  qui 
ne  plaque  pas  sur  chaque  note  un  accord  plein,  et 
ne  hache  pas  comme  s'il  avait  des  choux  devant  lui. 
Ensuite,  il  faut  choisir  un  chanteur  qui,  d'autres  qua- 
lités mises  à  part,  fasse  bien  entendre  les  paroles,  et, 
dans  une  syllabe  se  terminant  par  une  consonne  ou 
une  diphtongue,  n'articule  pas  la  dernière  consonne 
ou  la  seconde  voyelle  de  la  diphtongue  avant  que 
cela  ne  soit  nécessaire.  »  Albert  rappelle  que  les 
récitatifs  sont  chantés  à  peu  prés  sans  mesure.  Il 
fait  remarquer  que  si  l'on  peut  ajouter  une  basse 
de  viole  à  l'accompagnement,  celui-ci  aura  une  meil- 
leure sonorité,  etc. 

La  plupart  de  ces  airs  sont  très  courts,  quelques- 
uns  ont  à  peine  huit  à  dix  mesures;  parfois,  le  mor- 
ceau se  termine  par  une  symphonie  pour  plusieurs 
inslruments.  La  forme  du  choral  prolestant  est  sou- 
vent prépondérante.  L'intluence  de  la  musique  men- 


2.  Ils  parur.-nt  en  1621,  10-6  et  1628.  Une  nouvelle  édHion  des 
œuvres  de  Schein  a  été  publiée  par  les  soins  de  M.  A.  TrOfer. 

3,  11.  Ai.uERT  est  né  en  1604  â  Lobenstein  ;  il  est  mort  à  Konigsbeig 
le  6  octobre  1G51.  —  Pour  ses  œuvres,  voir  les  vol.  XII  et  XIII  des 
Denkmàler  der  Tonkunst  in  DeutsclUand. 

1.  Sur  le  titre  ilu  premier  livre  on  lit  :  «  In  ein  Positiv.  Clavi- 
cimbel,  Tlieorbe  oder  ander  rollstimmiges  Instrument  zu  singengcs- 
scl/t.  o 
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suraliste  est  également  encore  assez  jurande.  Comme 
dans  les  airs  de  cour  fiançais  du  premier  quart  du 
XVII'  siècle,  pour  enserrer  ces  airs  enlre  des  liarres 
de  mesun;,  il  faut  souvent  varier  enlre  la  mesure 


binaire  el  la  ternaire,  et  ne  considérer  les  signes  Ci 
(^,  3,  etc.,  que  comme  des  signes  arithméliqucs.  Le 
commencement  du  morceau  suivant'  : 


Mein  kind  dich  mussen  Leil_tc  lieberij  Vor  welchen  ich  ein  Schatten     bin 
devra  être  lu  ainsi  : 


Moin  kind  dichmussen  Leute  lit?  _  ben  Vor      welchon  ich  ein  Schntten  bin 


Quand  il  emploie  un  air  étranger,  Ali!ert  conserve  1  mal  di's  paroles  allemandes,  ainsi  dans  cet  air  inti- 
les  ryllinies  originaux  et  y  accole   tant  bien   que  |  tulé  »  Aria  gallica^  »  : 


Dass  aUo  Menschen  sterben  mlissen,    Befremdet      un    _    ser  keinen   mehn. 


Un  certain  nombre  de  ses  airs  conservent  du  com- 
mencement à  la  lin  un  rythme  précis  de  danse.  Kn 
général,  le  vers  est  considéré  isolément  par  lui,  la 
chute  en  est  souvent  lourde,  et  des  pauses  plus  ou 
moins  longues  en  marquent  l'oitement  la  lin.  Un 
exemple  assez  typique  est  fourni  parle  Dialoyue  entre 


Str.  I .  Coridon 


Coridon  et  Gatathée.  Celte  composition  est,  de  plus, 
assez  curieuse  par  la  persistance  du  rythme.  Il  y  a 
sepi  .strophes,  dont  trois  ont  une  mélodie  spéciale, 
tandis  que  les  autres  répètent  celle  des  strophes  pré- 
cédentes; mais  toutes  les  raélodii'S  sont  du  même 
caractère.  On  en  jugera  par  quelques  extraits  : 


Ga  Ja_the,  wo     bist   du  doch  gewc  -    sen^       Weil  ich  dich  don  çanzenTagge. 


_suchl?        Komm! wir  wollen  Haselnussc      lG_seiij      Warum  nimmst  du  wiedcrum  die 


Fluoht  ? 


Lassmich  hie  nichl  ganz    al  _  Ici  _  ne     sle 


hcn  . 


^ 


J'I  î>    Ji   J.    >  J'^ 


P    P     P   P- 


Schau,  wié   dick  und  ein  sam  ist  der   Wald  ! 


Ach^  ich  mocht  hie  in  der 


Ir_ro     ge      _       hen!  Bleib      bei   mir,  mein      sus    ser   .Auf_ent     _    hait  ! 

La  mélodie  do  la  deuxiém-î  strophe  chantée  par  Giiathée  sert  .lussi  pour  la  cinquième,  dite  par  Coridon 


Dass  ich. Co  ridon.bin  von  dir  blie   _     bon.    Machen  meines    vaters  schaf  und 


ktihjAlsdie  ich  don  Hirten  nachge  trieJben^Welche  wciden  unsrer  Nnch  barn  vieh.. 


1.  Livre  I,  n'  S, 

2.  Livre  II,  '^.i.  Lc^  valeurs  sont  réduites  au  qn  u-t  des  notes  originales.  —  Alukiif  a  employé  plusi<-urs  fois  îles  mélodies  de  Bobsset  el 


(le  Mori.iNii^-. 
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Str.  IV,  Galathée  'Str.  VU,  Coridori) 


Treuen   Buhlen    widcrfahrt  kein  schade!  Siesind  frei  von   aller  hand  g^efshr 


Ces  mélodies  ont  un  caractère  populaire,  qui  n'est  pas  dénué  de  grâce.  D'autre  part,  nous  pouvons  cons- 
tater dans  ceitaines  pièces  l'influence  italienne  se  manifestant  par  des  vocalises  el  fioritures,  ainsi  le  n"  i  ; 


lîIBfBBiîS^ 


be 


Gol_les    Gut'   und 


Va 


f er_treu. 


Le  dialof^ue  enlie  CoriJon  et  (jalatliée  est  le  seul 
exemple  de  musique  profane  dans  lequel  Albert  se 
rapproche  du  style  de  la  cantate.  Dans  la  préface  du 
troisième  livre,  il  pose  comme  pilncipeqiie,  «  raison- 
nalilemenl,  chaque  strophe  devrait  avoir  sa  mélodie 
propre  ».  Mais  il  n'a  mis  ce  précepte  à  exécul.ion 
plus  tard  que  dans  deux  pièces  à  caractère  religieux 


(livre  V,  11»  S,  et  livie  VIII,  no  8).  Quelques  procédés  du 
style  madrigalesqne  italien  se  letrouvent  dans  cer- 
taines compositions  d'ALBERi,  qui  n'ont  plus  le  carac- 
tère simple  du  lied.  Ainsi,  il  débute  quelquefois,  de 
même  que  Caccini,  par  une  note  soutenue  suivie 
de  quelques  autres  plus  rapides  formant  une  excla- 
mation quasi  isolée.  Voir  par  exemple  I.  Il,  n"  18  : 


der  rauhen   Grau 


sam  kcit 


Les  répétitions  de  paroles  ne  sont  pas  rares  non 
plus. 

M.  Kretzschmar  a  dénommé  Aldert  «  le  Caccini 
allemand  »;  ce  jugement  est  un  peu  exagéré  :  d'a- 
bord, Albert  est  plus  dépendant  de  modèles  étran- 
gers, puis  son  domaine  est  plus  restreint,  puiî^qu'il 
n'a  pas  abordé  la  musique  dramatique,  et  enlin  son 
iniluenne  a  été  moindre,  puisqu'elle  est  restée  bornée 
à  sa  patrie. 

Albert  fait  remarquer  à  plusieurs  reprises  que  ses 
compositions  ont  un  but  ou  religieux  ou  social;  les 
unes  sont  destinées  à  l'édification  des  fidèles,  les 
autres  doivent  contribuer  à  rehausser  la  gaieté  et  la 
bonne  humeur  au  sein  d'une  joyeuse  société'.  Ce 
double  but,  qui  resta  pendant  assez  longtemps  celui 
des  chansons  allemandes,  en  détermine  aussi  plus 
ou  moins  la  forme.  11  est  évident  qu'il  ne  peut  pas 
être  question  de  pièces  très  compliquées  ou  d'un 
caractère  trop  virtuose.  Du  reste,  l'état  de  la  poésie 
lyi'ique  allemande  à  la  fin  du  svii=  et  au  commence- 
ment du  xvin=  ne  pouvait  guère  favoriser  le  dévelop- 
pement du  lied.  Cependant,  paimi  les  assez  nom- 
breux compositeurs  qui  ont  continué  l'oiuvred'ALBERT, 
quelques-uns  ont  fait  faire  des  progrés  au  genre  mo- 
nodique^. 

Parmi  eux,  il  faut  citer  en  première  ligne  Adam 
Krieoer,  élève  de  Samuel  Scheidt  à  Halle,  et  orga- 
niste de  la  cour  à  Dresde.  De  même  qu'.VLBERT, 
Krieger  était  poète  à  ses  heures,  el  il  a  écrit  lui- 
même  les  textes  de  ses  "  nouveaux  airs  )>  (le  premier 
recueil  d'airs  est  perilu).  Il  y  a  dans  ce  recueil 
quelques  chants  religieux,  une  dizaine  d'airs  à  boire, 
et  des   chansons   d'amour.   La  plus    grande  partie 


1.  Cliercliant  ;i  expliquer  le  mélange  de  chansons  religieuses  et 
profanes  dans  plusieurs  de  ses  recueils,  il  écrit  :  «  Si  vous  vous 
^■tonniez  peut-être  que  j'aie  mis  des  chansons  spirituelles  et  des  airs 
mondains  dans  le  nu^nie  recueil,  songez  à  votre  propi-c  vie  :  le  matin 
TOUS  êtes  plein  de  dévotion,  d.ins  la  journée    vous   vous   promenez 


d'entre  ces  compositions  sont  des  airs  strophiques; 
mais  ils  acquièrent  un  caractère  particulier  par  l'ha- 
bileté du  musicien  dans  le  développement  d'un  mo- 
tif plastique  et  l'art  de  le  varier,  lin  outre,  celui-ci 
termine  tous  ses  airs,  même  les  plus  courts,  par  un 
postlude  (appelé  ritournellel  pour  orchestre  à  cordes 
à  cinq  parties  avec  conlinuo.  Quelques-unes  de  ces 
ritournelles  sont  si  développées  qu'elles  l'ormerit  un 
contraste  hors  de  proportion  avec  le  caractère  plu- 
tôt populaire  de  la  partie  vocale.  Cependant,  Kriéger 
essaye  quelquefois  de  rehausser  l'expression  par  les 
ritournelles.  Ainsi,  une  plainte  sur  la  mort  d'Adonis 
commence  par  un  très  court  morceau  de  chant, 
forme  A  |  :  |  B  |  :  |,  puis  vient  une  ritournelle  adaijio, 
d'un  caractère  triste  et  plaintif;  ensuite  un  second 
morceau  de  chant  plus  développé  et  assez  drama- 
tique, et  pour  finir  une  courte  litournelle,  de  nou- 
veau adagio,  d'un  caractère  triste  et  résigné,  l'ne 
autre  composition  un  peu  développée  se  trouve  dans 
le  second  groupe;  c'est  un  duo  en  canon,  tlans  lequel 
le  mouvement  primitif  d'allegro  est  à  plusieurs 
reprises  interrompu  par  un  court  adagio.  Un  dialogue 
entre  la  «  peu  aimable  Mopsa  »  et  <(  l'amoureux  Daf. 
nis  »  commence  par  une  symphonie;  chaque  cou- 
plet de  l'un  des  solistes  se  termine  par  une  courte 
phrase  en  duo,  revenant  comme  un  refrain.  Les  airs 
de  ce  genre  se  rapprochent  de  la  cantate  italienne 
du  milieu  du  xvii«  siècle. 

Des  procédés  analogues  se  rencontrent  chez  de 
nombreux  représentants  des  différentes  écoles  alle- 
mandes, ainsi  pour  la  Thuringe  chez  Hudolf  Ahle  et 
son  fils  Job.  Georg  :  certaines  de  leurs  compositions 
se  rapprochent  du  type  du  concert  spirituel,  d'autres 


dans  un  jardin  ou  dans  un  endroit  plein  d'anuisemenls ,  et  le  soir 
vous  vous  trouve/  dans  une  société  lionnête,  ou  êtes  joyeux  en  com- 
pagnie de  ta  bien-aimée.  » 

2.  Pour  les  détails,  voir  KacTzsciuiAn,  Geschichle  des  ncuen  deuls- 
clien  Liedes,  I,  Leipzig,  1911, 
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sont  des  chants  relisieux,  mais  non  pas  liturj^iques, 
avec  de  petites  rUounielles  orcliesttales  et,  parleur, 
rythmes,  apparentés  à  la  chanson  prolane,  et  même 
aux  airs  de  danse.  . 

En  «énéral,  !a  lin  du  xvii-  siècle  marque  une  dimi- 
nution constante  des  recueils  de  ™f' «dies  pro  ânes 
de    caractère   simple.   L'un    des   plus  .'nteiessants 
recueils   de  cette   époque,  la    Hannomscft.Frmi 
rau^ikalhcher  Freunde,  publié  à  ^''^^'^^'^'S    P^;.  ^^^^^ 
linoe- Henri  Krlebach,  contient   principalement   des 
airs    assez  développés.   On  a  porté  des   jugements 
.  sez   différents   sur   le  style  des   airs   d  E^.kbach 
Spitta  y  trouve  une  interprétation  exacte  de  1  ame 
aUemande.   G.BBEa^  déclare  que  les  connaisseur   y 
reconnaissent  le  style  français   ce  qui  confinne  1  hy- 
pothèse qu'KRLKBAcn  a  travaille  a  Pans.  Enfin  S.  de 
kossA.D  écrit  que  ces  compositions  sont  "du  vrai 
-oùt  de  la  meilleure  musique  italienne  moderne    ». 
Le  iu-emenl  de  Brossabd  est  juste,  surtout  si  on  1  ap- 
p  ique  à  la  forme  des  airs.  Ceux-ci  sont  écrits  pou 
Lne  voix  avec  accompagnement  de  deux  yolon.  e 
basse  continue.  Les  uns  ont  la  forme  usuelle  de  1  air 
à   da    capo,    les   autres  sont  en    rondo,   certaine, 
pièces  tirent  leur  expression  du  coutraste  des  mou- 
vements, procédé  familier  à  l'école  veni  lenne,  dans 
d  autres  (le  Lu^  aiv  p.  ex.)  le  principe  de  la  basse  obs- 
tinée est  jusqu'à  un  certain  point  observe.  Vnis  pou- 
vons nous  dispenser  de  donner  des  exemples  de  ces 
airs,  qui  se  distinguent  des  autres  compositions  oon- 
fèmporaines  par  la  force  et  la  vérité  d  expression. 
M  Pmuo  a,  dans  cette  Encyclopédie,  publie  un  certain 
nombre  des  pièces  les  plus  caractéristiques    d  Eu- 
lebach,  et  nous  ne  pouvons    mieux    faire   que   d  > 
renvoyer  le  lecteur.  ,.f     t 

Si  lelied  proprement  dit  fait  de  plus  en  plus  défaut 
en  Allemagne  vers  le  commencement  du  xviii"  siècle, 
les  amateurs  de  chant  trouvent  une  compensalion 
dans  une  autre  sorte  de  chant  monodique,  qu  il  con- 
vient de  signaler  brièvement.  Précisément  a   cette 
épo"iue,  on  commence  à  publier  des  recueils  d  airs 
Xnéra   En  1680,  Woifgang  Franc,  fait   paraître  a 
Flambourg  les  airs  de  son  opéra  .Eneas.  un  peu  plus 
ard  ceux  des  opéras  Vespasien,  Diorimen,  S>M„u., 
e'c   Ces  publications  ne  contiennent  que  la  mélodie 
avec  basse  et  par-ci  par-là  une  ritournelle  ■.  Ce  sont 
des  airs  qui,  parfois,  ne  manquent  pas  de  noblesse, 
dans  les  formes  que  nous  connaissons,  ou  des  cou- 
rts a  mables  et  gais-  S-  Couss.k  et  Ueinhardt  K.iskb 
ui    rent  cet  exemple.  Les  trente-huit  airs  de  Cous- 
r  p'ibliés  sous  le  litre  de  lldikom^che  Musenlust, 
i^ipnt   en  maiorité  des  formes    de   danse,  ga- 
Tt^     passe  ied  et  autres.  On  y  constate  n,itluence 
rancaise  (Cousser  avait  étudié  six  ans  a  Pans  sous 
a  d  rection  de  L.llv),  mais  aussi  l'in  luence  ita- 
Uenne,  notamment  de  St.kfan,    Parmi  les  recueils 
Ssque  Ke.scr  publia,  le  meilleur  est  ce  u,  qui  est 
•   t  tulé  Coviponimenli  rmmoaUodcv  deuUchc  vnd  tla- 
HcnLhe  ArL  nebst  nnterschiedlichen  Recitaliven  aus 

Almira  imd  iiclavki. 

Ca  nommé  Ke.ser  le  Mozart  du  commencemen 
du  xv.u=  siècle;  c'est  certainement  le  plus  génial 
des  compositeurs  de  celte  époque.  Son  opéra  Ociui-m 
e,t  riche  en  très  beaux  airs.  On  y  trouve  les  pre- 


miers exemples  du  récitatif  arioso^  que  J.S   Bach 
devait  peu  après    employer   dans   ses   cantates,  et 
dans  lequel  il  a  mis  quelques-unes  des  plus  belles 
créations  de  son  génie.  Dans  l'opéra  de  Cresus,  on 
rencontre  des  airs  majestueux  à  côté  de  composi- 
tions plus  aimables,  dans  lesquels  l'orchestre  joue 
déjà  un   rôle   1res  caractéristique.    L'exécution   de 
certains  de  ces  airs  est  assez  difficile  :  ils  demandent 
une  connaissance  approfondie  de  la  technique  vo- 
cale. D'autre  pari,  Keiser  sait  aussi  écnre  des  chan- 
sons de  caractère  absolument  populaire.  Les  recueils 
d'airs  publiés  par  Kkiskr  et  ses  devanciers  ont  lar- 
gement contribué  à  conserver  chez  les  amateurs  de 
bonne  musique  et  de  chant  la  connaissance  de  la 
monodie  sous  ses  différents  aspects. 


,.  l.a  première  p.rlio  en  1W7,  la  second,-  .nlTlu. 

2.  Lexicon.  17'Jl. 

•i    D.laloguc  manuscT.t  (IJiW.  ikU.). 

^•i;";;:;:rr,::.::'r'^x-u::r:'i.e,e..p,eaa.,.eue 


LE   DIX-HUITIÈME  SIÈCLE 

En  France,  les  traditions  du  dernier  tiers  du 
xvii«  siècle  se  maintiennent  longtemps,  avec  de 
légères  modifications.  Quelques  nouveaux  termes 
apparaissent  et  s'accréditent  peu  à  peu  :  brunette, 
ariette,  romance.  Ils  ne  représentent  aucune  inno- 
vation au  point  de  vue  de  la  forme. 

Le  type  «  chanson  •>  sous  ses  différentes  formes  est 
le  plus  répandu.  Si  nous  ouvrons,  par  e.xemple,  les 
recueils  publiés  par  Neaulme  à  La  Haye  entre  1720  et 
17i0  recueils  assez  recherchés  alors,  puisqu'ils  ont  eu 
plusieurs  éditions,  nous  y  trouverons  des  chansons 
de  toute  sorte.  Ainsi  le  premier  volume  contient  : 
quinze  chansons  tendres,    quaranle-neuf   chansons 
c'alantes,  trente  chansons  bachiques,  six  rondes  do 
table    vinat-six  chansons  mêlées   de  tendre   et  de 
bachi'que,''onze  plans  de  morale  galanle  et  bachique, 
cinq  chansons  contre  l'amour  et  le  vin,  six  chansons 
comiques  el  grotesques,  quinze  chansons  cntiques 
et  satiriques,  trois  dialogues,  deux  branles  et  danses 
rondes».  Les  autres  volumes  sont  composés  à  peu 
près  de  même;  on  v  trouve  encore  des  menuets,  des 
eavottes,  des  musettes.  En  général,  ces  composi- 
tions représentent  toutes  la  petite  forme  de  chanson 
avec  couplet,  soit  à  deux  pailles,  soit  avec  répétition 
de  la  première  après  la  seconde,  ou  encore  avec  un 

refrain.  .  ,  ,      , 

A  la  même  catégorie  appartiennent  les  brunette!,. 
Ce  sont  des  chansons  aimables,  de  caractère  pasto- 
ral   ou  simplement  de  petits  airs  tendres;  la  déno- 
mination de  brunetle  a  probablement  été  introduite 
pir  l'éditeur  Chr.  Ballard'.  Elles  se  rattachent  a 
l'ancien  air  de  cour  par  le  «  double  »,  c'est-à-dire 
l'obligation   de    varier   la   mélodie    primitive   dans 
les  stî-ophes  suivantes.  Celle  coutume  fut  peu  à  peu 
abandonnée.  On  trouve  des  brunettes  encore  dans 
des  recueils  de  la  seconde  moitié  duxviii'  siècle. 
Cependant,  elles  sont  souvent  confondues  avec  la  ro- 
mance ou  la  chanson  tendre.  Une  chanson  de  l'abbe 
DE  Bernis,  par  exemple,  se  trouve  notée  dans  l' Amu- 
sement des  Dames  11756)  avec  le  litre  d'air  tendre, 
tandis  que  dans  le  septième  livre  des  airs  de  Naude, 
'  elle    est    intitulée    brunette.   C'est   un    couplet    de 
quatre  vers  dont  le  dernier  est  répété.  La  mélodie 
est  syllabique,  mais  ornée  de  nombreux  petits  agre- 

0.  Noui'ran  Recutil  (te  chansom  chomiS,h  la  IIa>e,  chez  Jean 
\p.iiilme    1721' et  années  suivantes. 

Tnrùnellcsou  petit,  airs  tendres,  avec  tes  doubles  el  la  basse 
continue,  mêlées  de  chansons  «  danser,  rocuoiUis  et  nus  en  ordre  pa. 
C  So  he  li,v,.,.AB,>,  Paris,  170.,  1704,  17.1.  Voir  sur  les  bru- 
nettes  nivlicle  de  M.  Paul-Manc  Masson  dans  Sammelb.  1.  M.  C, 
XII,  p.  3i7  et  ss. 
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ments.  Do  plus,  il  y  a  des  indications  de  nuances  et 
de  changements  de  mouvement.  A  ce  titre,  elle  est 
intéressante,    puisqu'elle  nous   montre   que,  même 


pour  des  mélodies  très  courtes  (elle  n'a  que  dix 
mesures),  on  tenait  à  un  chant  expressif.  Voici  le 
premier  couplet  de  cette  chanson'  : 


Très  affectueux  et   loure  ~ 


Le   connais-tu,  ma  chère  Eleo  _  no  _     re.  Ce  tendre  en_fant  qui.  te  suit- en  tout 
doux    >.  ,  w      k.  «  Lent 


lieu.      Ce  faible     e 


fant-,     qui    serait    tel    en    _    co 
Très  lent  ♦* 


re.     Si    tes    re  _ 


^'^  N  '      Il 


gacds^nen  avaient  fait  un dieu.  Si  tes    re_g-ards  n'en  avaient  fait    un       dieu. 


Les  romances  de  cette  époqiie-l;i  appartiennent,  en 
ce  qui  concefne  leur  structure,  à  peu  près  au  même 
genre.  La  mélodie,  qui  se  répèle  pour  chaque  cou- 
plet, est  composée  de  deux  ou  trois  périodes,  cha- 
cune généralement  de  quatre  ou  six  mesures.  Quel- 
quelois  il  y  a  un  refrain.  Le  terme  de  romance  ne 
lait  son  apparition  qu'au  second  liers  du  xviii"  siècle. 
C'est  Moncrif,  lecteur  de  Marie  l.i'czinska,  qui  passe 
pour  l'avoir  introduit'.  De  bonne  heure  déjà,  on 
voit  ce  mot  employé  pour  désigner  des  chansons 
assez  différentes  de  caractère.  Cependant,  plusieurs 
auteurs  le  rattachent  formellement  au  ^;enre  lyrico- 
épique.  En  première  ligne,  Moncrif  qui  déclare  :  «  La 
romance  a  un  caractère  qui  la  distingue  :  il  faut 
qu'il  y  ait  une  action  touchante  i^l  que  le  style  en 
soit  naif*.  » 

Dans  son  Dictionnaire  de  miisv^ue,  Rousseau  dil 
que  le  sujet  de  la  romance  est  généralement  <(  une 
histoire  amoureuse  et  souvent  tragique  ».  Il  est  vrai 
qu'en  pratique  il  n'a  lui-même  guère  observé  ce 
principe. 

Berqiiin  s'excuse  d'avoir  admis  dans  son  recueil 
de  romances  un  poème  de  caraclère  plutôt  lyrique 
[Plaintes  d'une  femme  ahandonni  e).  «  Je  m'étais  pro- 
posé, dit-il,  en  composant  ce  lecueil,  de  ne  ni'exei'- 
cer  sur  aucun  sujet  qui  ne  mn  fournit  une  action 
complète  et  qui  ne  formât  un  pelit  poème  régulier 
avec  son  intrigue  et  sou  dénouement.  J'ai  cru  devoir 
faire  une  exception  en  faveur  de  celui-ci,  par  l'inté- 
rêt de  la  situalion  qu'il  présente  •-.  >■ 

Laujon  insiste  sur  le  caractère  ti-aj;ique;  il  définit 
la  romance  «  poème  composé,  comme  la  chanson, 
de  plusieurs  couplets  relatifs  au  même  sujet,  mais 
avec  cettedifférence  que  cette  diinière  est  consacrée 
à  la  gaieté  et  que  la  lomance  n'a  trait  qu'à  des  pein- 
tures douloureuses  plus  ou  moins  tragiques  i>'\ 

Cependant,  dès  17ti7,  parut  un  recueil  assez  con- 
sidérable, le  premier  de  ce  genre,   qui  divisait  les 


t.  N»w<^aux  Airs  a  une  et  à  ihiix  voix,  ariettes  et  bruneiies , 
composés  par  M.  Naudiî,  maître  de  niusii|ue,  livre  VII,  Paris,  s.  d. 

-.  .l.-J.  RoQssiiAU  écrit  dans  son  Dict.  de  musique  :  «  Lourer,  c'est 
nourrir  les  sons  ;ivec  douceur  et  marquer  t;i  première  noie  de  ctiaque 
temps  plus  sensibtpinent  que  la  seconde,  quoique  de  mÉme  valeur,  ^^ 

o.  L:i  Place  lui  drcerne  le  tilre  de  «  dtgne  (htc  de  la  romance  n. 
i)'\lembert  écrit  :  ,i  Si  Moncrif  n'est  pas  l'inventeur  de  la  romance, 
s'il  l'a  reçue  de  !ios  bons  aieus,  il  a  au  miiin<  le  mérile  de  l'avoir  fait 
rciiailre  de  nos  jours  avec  des  grâces  nouvelles.  »  {Eloge  de  Mon- 
«>'■/.)- 

i.  Œuvres,  III,  p.  i07. 


romances  en  trois  catégories  :  les  romances  histo- 
riques, les  romances  tendres  et  les  romances  bur- 
lesques''. Les  ditférenoes  de  caractère  du  sujet  et 
du  slyle  poétique  devaient,  serable-t-il,  aussi  amener 
une  assez  grande  variété  dans  les  compositions  mu- 
sicales. Il  n'en  est  rien  cependant.  Toutes  les  mélo- 
dies sont  du  rnème  genre,  les  unes  un  peu  plus  lon- 
gues, les  autres  un  peu  plus  courtes,  les  unes 
absolument  syllabiques,  les  autres  avec  quelques 
petils  ornements. 

Presque  tous  les  auteurs  s'accordent  à  exiger  pour 
la  romance  une  mélodie  très  simple.  "  La  naïveté 
est  le  caractère  principal  de  la  romance,  »  déclare 
Jean-Jacques;  le  caractère  de  la  mélodie  doit  cor- 
respondre à  celui  des  paroles;  point  d'ornements, 
rien  d'apprêté,  une  étendue  moyenne,  pas  on  très  peu 
d'accompagnement  instrumental.  La  mélodie,  chan- 
tée simplement,  doit  produire  son  elfet  par  elle- 
même.  «  Une  romance  bien  faite,  n'ayant  rien  de 
saillant,  n'alfecte  pas  d'abord,  mais  chaque  couplet 
ajoute  (|nelque  chose  à  l'elfet  du  précédent;  l'inté- 
rêt augmente  insensiblement,  et.  quelquefois  on  se 
trouve  attendri  jusqu'aux  larmes,  sans_poiivoir  dire 
où  est  le  charme  qui  a  produit  cet  etiét^.  »  Cer- 
tnins  auteurs  renvoient  directement  à  la  chanson 
populaire,  ainsi  l'abbé  Lacass.^.îmî,  qui  écrit  :  »  La 
romance  est  un  air  un  peu  champêtre,  dont  les 
paroles  doivent  être  si  naïves,  qu'elles  paraissent 
dictées  par  le  sentiment.  Le  pays  de  Gascogne  et 
de  la  Navarre  béarnaise  fourmillent  de  ces  sortes 
d'aii's^.  » 

Il  semble,  en  elfet,  que  les  premiers  auteurs  de 
romances  se  soient  laissé  guider,  pour  la  coupe  de 
la  strophe  et  l'agencement  des  vers,  par  des  mélodies 
populaires.  Prenons,  par  exemple,  l'une  de  celles 
dont  la  forme  a  été  le  plus  souvent  imitée,  celle  des 
Constanti's  Amours  d'Alix  et  d'Alexis  par  .MoMcrif.  Eu 
voici  la  première  strophe  avec  la  mélodie'"  : 


j.  Romances  par  M.  Berquiu,  Paris,  1770. 

li.  Œuvres  choisies  de  P.  Laujon,  membre  de  l'Institut,  Paris,  l»li, 
t,  IV,  p,  143  et  s. 

7.  Recueil  de  romances  historiques,  tendres  et  burlesques,  tant 
anciennes  que  modeJ'nes,  avec  les  airs  notés  par  M.  D[e]  L[ossf.], 
Paris,  1767. 

S.  Dict.  de  musique.  —  Voir  aussi  l'article  de  Rousseau  dans 
l'Enci/clopèdie. 

0.  Traité  général  des  éléments  du  citant.  Paris,  1766. 

10.  Œuitls  de  .^r.  de  Moncrif,  nouv.  cdit.,  Paris,  1738,  t.  11.  p.  i07. 
—  De  Lcssr,  RiCueit...,  n"  i. 
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Pourquoi  rom_pre leur     ma  _  ri     _     a_ge,    Me_  chants  pa    _     rents 

Ils     auraient    fait si        bon    mé  _    na_ge,     A       tous     mo    _    ments. 


Que  sert   d'à  _  voir       bague   et  ri   _   ches_se^  Pour       se     pa 


bel_  le 


mer  , 


La  strophe  est  formée  de  quatre  vers  féminins  de 
liuit  syllabes  alternant  avec  quatre  vers  masculins 
de  quatre  syllabes.  La  musique  rénnil  cliaque  fois 
un  vers  long  et  un  ver-;  court  en  une  phrase  de  six 
ou  plutôt 4  +  2  mesures;  la  strophe  musicale  n'est 
du  reste  formée  que  de  deux  phrases  musicales,  sa 
coupe  est  des  plus  simples  :  a  MfiP'- 


Le  rythme  de  celte  mélodie  fait  penser  à  un  air 
populaire.  De  Lusse  y  met  la  suscripliou  «  air  lan- 
guedocien ».  Quel  que  soit  sou  pays  d'origine,  nous 
trouvons,  en  elfet,  des  mélodies  populaires  plus  an- 
ciennes dont  le  rythme  est  le  même.  Ainsi  dans  le 
recueil  de  chansons  à  danser  publié  par  Mangeant 
en  1615  on  rencontre  la  suivante'  : 


Son    pè_  re  si 


1   a        don    _     né  _  e        O         n'en  veut 


et  la  Clef  des  chansonniers  (1717)  conlient  une  mélodie  de   la   même  structure  rythmique,  qui,  de  plus, 
est  encore  connue  dans  le  Midi.  l£u  voici  le  début-  : 


fe 


±^=i 


Roussi-gnou      que     can  _  tes      sens      ces_sa    Din    moun  jar    _      di 


Il  semble  doue  bien  que  Moiicrif  ait  employé  une 
mélodie  populaire,  à  laquelle  il  adapta  ses  vers. 

Dans  presque  tontes  les  romances  de  caractère 
lyrico-épique  la  mélodie  est  syllabique,  et  même  les 
ornements  les  plus  simples  soiil  lares.  Un  joli  exemple 


de  musique  e.\piessive   dans  sa  grande  simplicit 
peut  encore  être  cité.  C'est  la   romance   Edwin  et 
Emma,  te.\le  de  De  Leyre  (d'après  une  poésie  anglaise 
de  Mallet),  musique  de  Jean-Jacques  Rousseau ■>  : 


Au  fond  d  une  heu^reu  _  se  val_  lé  _ 


Dans  1  enceinte    d'un    bois 


pais.       Une  humble  chau_miere  i  _  so  _  lé  _  e 


Cachait  1  innocence     et     la 


paix.  La   vi  _  vait,  c'est   en  Angle.  ter_  re,    U_ne  mère     dont     le  dé_sir 


E_toit  de  laisser    sur  la      ter_re  Sa  fille  hex. 


reuse  et  puis   mou  _    rir. 


Pour  pouvoir  mieux  développer  sa  mélodie,  Rous- 
seau a  réuni  deux  strophes.  Le  caiactère  de  la  mu- 
sique est  simple,  doux  et  chantant;  pendant  les  sept 
premiers  vers,  la  mélodie  se  meut  dans  un  umbilus 

l.  Jacques  Manhiant,  Recueil  des  plus  U'anx  uirs  à  dauST,  Cai-n, 

:;,  Cf.  l.AMiiKiir,  Chansons  pastoralçst  dans  //  vUi  'les  lauyaes  ro 
nl'i»'»,  M.jiit|jellicr,  1911,  p.  13. 


qui  ne  dépasse  pas  la  sixte.  Les  phrases  musicales 
so  ressemblent  et  ont,  quand  même,  presque  chacune 
un  lour  particulier.  Le  scliéma  de  la  structure  est  : 

On  peut  encore  citer,  comme  exemple  de  mélodie 

;t.  Voii'  RuLs^F.Ai;,  Consolations  des  misères  de  ma  lie,  n«  30,  et 
Almanaeh  des  Muses,  i77'j.  —  CcUe  romance  a  élé  lubliée  dans  le 
flullelin  Je  la  S.  1.  il.,  ini.'. 
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ap|iarHiiléi>à  lacliansoii  popiiKiir'^Ci'llt-  ijif  llKViE^NK 
a  é.'.nte  pour  a  roniiice  bien  concilie  de  Klorian 
"  A  Toulouse  il  'iil  une  belle  ». 

Dans  la  seco  id  •  moitié  du  xviic  sieclf-,  Ifs  travaux 
de  quelijufs  l'riidits  el  amateurs  disliiii;  lés.  I,évèi|iie 
de  la  Ravallière.  Lacurne  de  Sai'ile-Palaye,  Lei-'iand 
d'Aiis-y,  le  inar^piis  de  Paulmyi4  autres,  avaient  ré- 
veillé linlérêl  pour  !e  moven  à^e.  ■•  nouvel  ent;oue- 
meiit  se  remarque  en  poésie,  en  miisi  pie  aussi  bien 
que  dans  les  ai  ts  plastiques'.  La  romance  en  subit 
aussi  linfliience.  Il  est  presque  inutile  de  rappeler  le 
rôle  important  que  Joue  la  romanoe  ilans  les  opé'  as 
à  caractère  mt^diéval  de  Grétrï  :  l«  assi'n  et  Sico- 
lette,  Richard  C'f.ur  ik  lion,  GidUanme  Tell  on  l'on 
chante  une  romance  en  l'honiienr  de  Rol^iml!). 
Mais  une  infinité  de  petits  poèmes  chantés  célèbrent 


les  hauts  aits  des  héros  du  moyen  âge  et  les  mœurs 
de  ce  t.-mps.  Naïvement,  les  poêles  s'imagiuenl  imi- 
ter le  vi.'us  lanyage.  et  les  musiciens  la  musique  des 
temps  passés.  Le  ;.vnre  troubadour  est  né.  Il  fleurira 
pendant  iires  d'im  demi-siècle.  Majoré  ses  faiblesses 
et  ses  naivet  s,  il  sera  une  des  snurces  où  le  roman- 
tisme piii-era. 

Dans  les  dernières  années  du  xvin»  siècle,  et  sur- 
tout sous  le  premier  Empire,  les  mélodies  des  ro- 
mances Ivrico  épiques  sont  très  souvent  écrites  sur 
un  rythme  de  marche.  C'est  le  r>thme  de  début  de 
la  célèbre  romance  de  Choron,  L-i  "Sentinelle'-,  mais 
on  le  rencontre  dé|à  dans  des  m  irceanx  plus  anciens, 
ainsi  dans  la  mélodie  que  Garât  a  écrite  pour  une 
dos  romances  que  Chateaubriand  a  insérées  dans  sa 
nouvelle,  Le  f)ernler  des  Abencerrnges^  : 


_  mé,  tout   bpil_lant    de   va_leur 


Sur  la  gui_tarre  aux     pieds  de  sa  chi_ 


Chantait    ces    vers    que 


ui      dictait  l'hon_nelir. 


Les  romances  purement  lyriques  ont  eu  un  déve- 
loppement un  peu  différent.  Dans  les  premiers 
temps,  elles  ont  à  peu  près  le  même  type  que  les 
romances  lyrico-épiques;  ce  sont  de  petites  compo- 
sitions de  douze  à  seize  mesures,  d'un  caractère 
simple  et  plus  ou  moins  populaire.  La  romance  bien 
connue  0  ma  tendre  musette  peut  être  citi-e  comme 
un  eiemple  de  ce  senre.  Peu  à  peu,  pourtant,  les 
musiciens  élargissent  les  formes  et  donnent  plus 
d'importance  à  l'accompagnement.  La  princesse  de 
Salm  prétend  que  «  ce  l'ut  Martini  qui,  le  premier,  mit 
un  accompagnement  noté  aux  romances  el  qui  y 
Jijouta  des  ritournelles*  d,  et  Fétis  s'est  rallié  à  cette 
i-ipinion.  Elle  ne  semble  pourtant  pas  être  tout  à  I 


lait  exacte.  Dans  un  roman  genre  troubadour,  que 
Billardeau  de  Sauvigny  publia  en  17'io  et  qui  est 
intitulé  Histoirr  amoureuse  de  Pirre  Le  Long  et  de  sa 
très  honorée  dame  Blanche  Bazu,  se  trouvent  nn  cer- 
tain nombre  de  chansons  et  romances  que  Philidor 
mit  en  musique.  Ces  romances  sont  non  seulement 
un  peu  plus  développées  au  point  de  vue  de  la  struc- 
ture, mais  l'auteur  a  pris  soin,  évidemment  dans  le 
but  d'en  rehausser  le  caractère  archaïque,  d'écrire 
un  accompagnement  simple,  et  destiné  à  des  instru- 
ments tels  que  la  viole  d'amour  ou  le  hautbois.  L'une 
des  plus  caractéristiques  de  ces  romances  est  celle 
dont  nous  allons  donner  la  première  strophe  '•  : 


vous en  pri    _     e  !      Sans    en   mou  _  ri 


ne        puis- 


en        pri 


Baillez-moi   tr^     -  v®>     vous  en 


prl 


i.  Pour  le  ttiéàtre,  la  peinture  el  h  gravure,  voir,  entre  autres,  le 
petit  volume  de  M.  René  Lanson,  Le  tjoùt  du  moyen  àije  en  France, 
Paris,  1926. 

î.  On  la  trouvera ,  entre  autres,  dans  la  V*  partie  de  cette  Ency- 
clopédie, p.  1633. 

3.  On  sait  que  Chateaubriand  a  déclaré  avoir  écrit  »ii  romance  sur 
la  mélodie  des  Folies  d'Espagne,  probablement  dans  la  forme  insérée 
dans  la  Clef  du  caveau,  évidemment  dans  le  but  de  donner  à  sa  ro- 
mancc„^le  caractère  de  naïveté  et  de  simplicité  que  réclamait  déjà 

oltfciAi.  t.  Cil  d;ti-s  if  n.ènie  esprit  qu'il  a  choisi  pour  la  romance 


Combien  j'ai  douce  souvenance  un  Air  de  r.\avergne  «  remarquable 
par  sa  douceur  et  sa  simplicité  ». 

4.  Œuvres  complètes  de  Af™»  la  princesse  Constance  de  Salin, 
Paris,  1842,  t.  IV,  Eloge  de  Martini,  p.  126.  —  Constance  de  Thêis 
épousa  d'abord  le  chirurgien  Pipelet,  et  en  secondes  noces  le  comte, 
plus  tard  prince  de  Salm-Reifîerscheid-Dyck. 

5.  Elle  se  trouve  également,  sous  le  titre  de  liornance  de  M,  Phi' 
lidor,  dans  l'Almanaclldes  Miiaes  de  1767  ;  de  Lusse  a  aussi  inséré 
quelques-unes  de  ces  compositions  dans  la  rubrique  des  Itonianccs 
tendres. 
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La  secoiule  slroplie   esL  en   mineur;  elle  débute  ainsi  : 


Non     que     me 


plai     _      gne 


puis  la  mélodie  de  la  première  est  reprise. 

Au  point  de  vue  du  développement  de  la  forme  de 
la  romance,  il  est  assez  insiructif  de  comparer  la 
première  édition  des  romances  de  Berquin  (1770 
avec  celle  de  1788,  ainsi  qu'avec  dautres  composi- 
tions sur  les  mêmes  textes.  Prenons,  par  exemple, 
l'une  dns  plus  répandues  parmi  ces  romances,  les 
Plainte-i  d'un'  femme  abandnnni^c  par  son  annint, 
'auprès  du  berceau  df  son  fi^s.  Uans  l'édition  de  1776, 
nous  trouvO'is  une  mélodie  d'un  certain  Gramaignac, 
très  simple,  mais  assez  expressive.  Une  composition 
de  J.-J.  Rousseau  est  déjà  plus  développée';  elle  a 
la  forme  de  l'air  à  da  capo.  La  première  partie,  en 
majeur,  a  pliilôt  le  caractère  d'une  berceuse;  dans 
la  seconde,  en  mineur,  l'expression  devient  plus 
personnelle;  ensuite,  on  reprend  la  mélodie  de  la 
première  partie.  La  musique  que  Martini  a  écrite 
pour  cette  romance,  et  qui  se  trouve  dans  l'édition 
de  l'788,  est  moins  simple.  La  forme  de  ce  morcearr 
est  aussi  celle  de  l'air  à  da  capo,  mais  il  débute  par 
qurlqires  mesures  pour  piano  seul,  dans  lesquelles 
l'airteursemble  avoir  voulu  défieindre  rabattement  de 
la  pauvre  femme.  L'accoinpafiuement,  parfois  banal, 
ne  manque  pourtant  pas  de  [lassages  expressils.  Une 
autre  composition  publiée  dans  le  même  volume 
est  due  à  Devienne;  elle  aussi  a  un  caractère  plutôt 
dramatique;  on  n'y  trouve  pins  rien  de  la  simplicité 
et  de  la  naïveté  des  premières  romances. 


Parmi  les  innombrables  romances  composées  à  la 
fin  du  xviii"  et  au  début  du  xix',  bien  peu  méritent 
de  retenir  notre  attention;  les  formes  sont  étriquées, 
l'invention  nulle  ou  au  moins  médiocre,  la  fadeur 
le  trait  prédominant  des  paroles  et  de  la  musique. 
C'est  à  peine  si  l'une  ou  l'autre,  signée  Boieldiku  ou 
MÉHUL,  porte  une  empreinte  orifzinale.  Un  musicien 
pourtant  avait,  dès  la  lin  de  l'ancien  régime,  essayé 
d'élHrgir  le  cadre  de  ce  genre,  Cherubini.  En  1788, 
avait  paru  le  roman  pastoral  Estelle  de  KIorian: 
l'auteur  a  intercalé  dans  son  récit  un  certain  nombre 
de  romances.  Elles  furent  mises  en  musique  par 
plirsieurs  compositeurs,  Martin;,  Devienne,  Chardin, 
Cheri'rini-.  La  musique  écrite  par  ce  dernier  est 
incontestablement  la  meilleure,  comme  facture  et 
comme  expression. 

Les  romances  formant  ce  cycle  n'ont  pas  toutes 
la  même  forme  ;  quelques-unes  appartiennent  an 
type  du  lied  stropliique  varié,  c'est-à-dire  que  la 
mélodie  primitive  subit  des  modifications,  ou  encore 
qu'un  certain  nombre  de  strophes  sont  sur  une 
mélodie,  le  reste  sur  une  aulre^;  si  la  première  est 
en  majeur,  la  seconde  est  presque  toujours  en  mi- 
neur. Un  reirain  est  parfois  commun  à  toutes  les 
strophes.  Dans  la  première  romance,  par  exemple, 
les  strophes  1,  3  et  3  sont  en  la  ma.ieur,  le  motif  du 
début  a  un  caractère  d'aimable  confiance  : 


Ne  me   _    pri        _       sez  point.       mon      en        _      fan    _    ce. 

La  seconde  et  la  quatrième  strophe  sont  en  la  niineui'  et  apportent  un  nouveau  motif  : 


* 


j' un  i'  i> 


m 


Au 


ti 


mide       il  don    _    ne   1  au  _  da    _    ce. 


Un  refrain  qui  utilise  le  premier  motif  termine  les  strophes  mineures  comme  les  majeures  : 


De 


ber_  ger-s,   des prin   _  ces    le        Roi 


N  est  -  il. 


V       r  .    I     r]    n     M   r  I      fi    r   f    I    T    T    f   >    I    r    f    JM 


pas    en   _    fanl comme   moi^         JVest-il pas     en    _     fant     comme  moi. 


La  troisième  romance,  Adieu,  bergère  chciie,  l'une 
des  plus  jolies, revêt  une  forme  un  peu  particulière; 
la  première  strophe  en  mi  mineur  reproduit  déjà  la 
coupe  aba:  la  seconde  strophe  est  en  la  mineur  et 
à  deux  phrases  musicales;  la  troisième  strophe  est 
de  nouveau  sur  la  musique  de  la  première. 


I.  Voir  Connotations  des  inisères  de  ma  t'i'e,  a°  IJl  et  déjà  ;iu 
ni'  volume  des  CiMnxons  choisies  de  1777. 

i.  Sur  les  ailleurs  du  romances  au  lempa  du  Consulat  et  do 
lEmpire,    voir   l'article   de   Jl.   Uadidueii  dan«  celte    Encijclopédie, 


Cependant,  ce  qui,  dans  ces  compositions,  frappe, 
dès  le  premier  moment,  c'est  en  général  l'importance 
donnée  à  l'accompagnement,  et  en  pariiculier  la 
tendance  à  rehausser  l'expression  par  l'emploi  de 
petits  motifs  caractéristiques,  de  mélismes  signifi- 
catifs. Ainsi,  la  romance  n"  1  débute  par  un  petit 


p,  l(i41»  et  ss.   —  A  partir  du  dernier  quart  du  xviii"  siècle,   la  ro- 
mance prend  aussi  place  dans  les  opéras-comiques.  Nous  n'avons  pas 
à  nous  en  occU[»cr  spécialement  dans  cette  étude. 
3.  Celles  de  Martini,  de  DEviEMNBCt  de  Ciiari>in  entre  aulre.^i. 
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prélude  de  vini.'t-cinq  mesures,  dans  lequel  la  il  "île  développe  et  brode  le  premier  Ihème.  Le  but  de 
l'auteur  est  évidemment  de  donner  dés  l'abord  l'impression  de  la  vie  ehampètre.  L'introduction  de  )a 
romance  Que  j'aime  ù  voir  l  s  hirondelles  : 


doit  dépeindre  les  cris  joyeux  et  le  vol  des  biiondelles.  Dans  le  passage  suivant  de  la  neuvième  romance 


Quand  un 


-g ^ 

vieux     ber-gor,  en    co 


le      _ 


le  berper  est  caractérisé   par  un  molit  niusieal  Ire- 
quemment  employé  par  Ibn  in^li  iiments  bucoliques. 


Signalons  encore  un  passage  de  la  romance  n"  H, 
dont  la  phrase  initiale  est  : 


H  I        Nil         n     iS    n  I    — ^^    I         I     I  I  ^* ^  I     I       \    n    I 

t    "ff*'    ~    I  al  •         tt*         'J'\_«#    f-  I  J     :^^= — Lr      ^   I    '^ — -  , — g 


Arbre  charmant  qui  me  rap_pel  _  le         Ceux  où  ma  main  gra  _  va       son  nom 

Le  petit  motif  qui  se  trouve  sur  le  mot  «  grava  »  a  déjà  été  employé  dans  l'introduction  instrumentale 


y      r'a  li*'_  iP»         I»  rîiw~i  i  —  'i — 


Cherlbini  lui-même  semble  s'être  désintéressé  du 
ge  re  de  la  loniance,  et  ses  contemporains,  loin 
de  persévérer  dans  la  voie  qu'il  avait  indiquée,  la 
laissèrent  retomber  il  un  niveau  moins  élevé  et  ren- 
fermèrent dans  un  cadre  étroit. 

A  la  romance,  lîerquiu  oppose  l'ariette',  qu'il 
appelle  .■  dangereuse  étrangère  ».  Le  terme  d'arietle, 
venu  d'Italie,  désigne  en  France  au  xviii'  siècle  un 
morceau  assez  brillant.  Kousseau  écrit  :  «  On  donne 
en  France  le  nom  d'ariette  à  de  grands  morceau.x 
de  musique  d'un  mouvement  pour  l'ordinaire  assez, 
gai  et  marqué,  qui  se  chantent  avec  des  accompa- 
gnemenis  de  symphonie,  et  qui  sont  communément 
en  rondeau-.  »  L'ariette  parait  dans  les  opéras,  plus 
tard  aussi  dans  les  opéras-comiques,  mais  on  en 
trouve  également  dans  les  cantates  et  souvent  aussi 
comme  morceau  de  salon.  Ces  morceaux  olîreut  en 
général  quelques  diffieullés  au  chanteur  au  point 
de  vue  de  la  technique,  et  semblent  parfois  avoir 


été  écrits  uniquement  dans  le  but  de  permettre  aux 
chaiileurs  ou  chanteuses  de  faire  nionlie  de  leur 
virluosité.  Le  texte  est  souvent  très  conventionnel, 
(iisiiia  s'en  moquait  eu  disani  que  l'ariette  ne  soulïre 
que  la  peinture  agréalde  de  certains  mots^.  Les 
arieit.  s  qui  ne  lont  pas  partie  d'une  œuvre  drama- 
tique, opéra  ou  opéra-cnmique,  mais  qui  sont  seu- 
lement des  morceaux  destinés  à  être  chantés  dans 
un  concert  ou  un  salon,  sont  en  niajeuie  partie 
écrites  sur  un  texie  tendre  etgalaul.  Leur  structure 
est  de  dilférentes  sortes;  on  y  trouve  la  loime  du 
petit  air  à  deux  parties,  celle  de  l'air  à  da  capo,  la 
reprise  de  la  première  partie  n'étant  généralement 
pas  variée,  l'air  en  rondo,  et  quelquefois  une  forme 
plus  libre,  avec  quelques  mesures  de  recitalii.  Mous 
ciierons  comme  exemple  de  cette  forme  une  ariette 
que  nous  avons  trouvée  dans  un  recueil  manuscrit 
datant  du  milieu  du  xviii"  siècle.  Les  voo^ilises  cri- 
tii|uées  par  Grimm  s'y  rencontrent  également  : 


m 


^ 


^^ 


^— U  M  'T 


^ 


L  autre      jour     le       joLune  Tir  _   cis^        Sur  le    g"a  ..  zon 


près  de   Li 


sette    as   _    sis.  Lui  coiv- tait  cent   dou  -  ceups nou_vel 


les: 


1.  (f  L'ari  tle,  flilt'uit  !es  cens  du  monde,  ilnit,  jiî  l'avoue,  o'Vrir  à 
leur-i  ypiix  des  ohannes  plus  piqujinis  que  ceux  de  la  romance...  Bril- 
lante etl  re-'ho' '  lu'c  rorame  leurs  vôteracnts ,  superbe  et  fastueusî 
ci>miiic  leurs  maiULMCv.  elli-  semble  olb-ir  a  l'nir  variil6  un  luxe  nou- 
veau, o  \Discours  sur  la  romance) 

1.  Dictionnaire  de  mvsigiie. 


3.  «  L'arietLe  ne  fera  jamais  une  partie  bien  brill;mte  de  l'opéra 
français;  elle  n'est  |>as  lille  du  génie;  mais  i-lle  ne  prétend  pas  en 
France  à  une  origine  si  sublime;  elle  i"*  sou'l'rc  nue  la  peinture' 
agr''able  de  cert:iiiis  muts.  le  musicien  esl.  réduit  à  lolàtrer  élernellc- 
meuL  autour  d'un  lance,  vuL-,  chaîne,  rama'jf.  •  [Lettre  sur  Omphale.]  " 
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NKki  \\nyiK    m    \    ?       qf      I  h^  r  r  ^  f  F  •  I*  I»  «Il    F 1 

:i  1*     ^   ^   J'  JM  p     n    p  ip"!/   p   I  I        'I      I T  M  r  I  r  r  ^^^- 


Dans  ce  même  mo_ment  Un  jo_li   papil  _  Ion         vo    _    loit . 


Légère- ment  sur  les    fleurs  les  plus  bel 


les  . 


_  le= 


RECIT 


Ah!    s  écria   Li  _  sette  interrompant  de  son.a    _   mant   le  doux     lan 
*^f  '        a  Tempo. 


ga 


A 

- 

ge. 

Que  t 

u  serois  char  . 

mant^ 

Si      tu 

n'étois     pas    si         vo    _ 

V  -iIt T— n 

T— 

F« 

U 

(b    P         f 

^J»i 

■^ 

* 

-r^^ffr'-rrr'  ^^ 

' — P-n 

^ 

T 

a- 

|*i- 

— • — rt — j 

'— 

-—p 

- — B 

J^^_ 

la 

+ 

'L-W -L^^L 

:M-^ 

-t=J 

U^ 

^- 

^ 

^ 

_ 

_ 

_ 

9^. 

Certaines  de  ces  ariettes  ne  se  distinguent  guRre 
de  ce  qu'on  appelait  airs  SPiieux.  Ceux-ci  continuent, 
en  la  développant,  la  tradition  des  airs  de  cour  du 
xvii"  sincle.  Certains,  d'un  caractère  plus  paihé- 
lique,  sont,  comme  alors,  intitulés  "■  Plainte  »  ou 
«  Invocation  ». 

Une  autre  sorte  de  compositions  vocales  est,  si 
curieux  que  cela  puisse  paraître,  appareniée  aux 
airs  sérieux;  ce  sont  les  airs  à  boire'.  Déjà  au 
XVII*  siècle,  ils  étaient  très  en  faveur.  Lecïïri'  dk  la 


ViÉviLLE  constate  avec  une  sorte  de  satisfaction  nue 
les  Italiens  nn  couuaisseni  pas  ce  genre  de  chants. 
I.a  plupart  sont  écriis  pour  une  voix  de  basse;  ils 
exigent  souvent  une  étendue  de  voix  consi'lérable 
et  en  mi^nie  temps  une  certaine  virluosilé.  L'n  air  de 
Moi'RKT  pourra  seivir  d'exemple-.  11  est  h  deux  par- 
ties, la  première  en  mesure  binaire,  la  seconde  à 
trois  temps.  Le  début  est  empreint  d'un  cerlaJB 
pathos  ; 


TTC-. , JiP ff , £l JT   f~ I       g 


Ha  _  bi  _  tans      de     1  0_lym_po,      ar    _      bi  _  tre  des  mor_  tels^     Qui  voy_ 


fc>:     e 


iiJ.  H' F  p  ^.,i[-  «MM'  ^1^'  r  \^'m 


r  n^^^ 


,ez     nos  en_cens   fumer  sur  vos  au_tels.  Je  ne  demande    point    1  e_clat    de  vo-tre 


gloi  _  _  re . 

IJans  la  seconde  partie  do  l'air,  il  y  a  plusieurs  fois  des  vocalises  sur  le  mot  «boire»;  l'une  d'elles 
est  assez  curieuse  par  son  rythme,  et  les  sauts  que  la  voix  doit  faiie  imitent,  peut-être,  les  ell'orts  du 
buveur  à  chaque  nouvelle  gorgée  : 


re^  tou  _    jours    boi 


re. 


1.  Les  recueils  ô'Airs  sirieiix  et  à  buirr  duUnl  du  premier  tiers  1  2.  Airs  srrirui:  cl  «  boire  p.ir  M.  Momu.r,  Taris,  1730.  —  Le  mi>mr 
du  xTiir»  siëole  sont  nombreux.  Nous  on  connaissons  de  Moutikt,  de  1  air  est  reproduit,  un  peu  6court6  et  .ivec  une  lin  différente,  dans  La 
KonvABD.  do  S»i\T-['Hn,iuinT,  de  Gaultier.  |  plaisirs  rfc  lasocirh-,  t.  IV,  Paris,  1762. 
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On  serait  presque  tenté  de  voir  dans  ce  fragment 
une  phrase  primitivement  instiiimi-nlale  11  n'y  au- 
rait, du  resie,  là  rien  d'extraordinaire,  puisque,  dès 
la  fin  (in  xvii°  sienle,  on  mettait  des  paroles  liaclii- 
qiies  sur  des  morceaux  d'orchestre  tin's  des  opéras 
les  plirs  en  vof^ne'.  Plus  tard,  on  traiislbrma  aussi 
en  morceaux  de  chant  des  pièces  de  clavecin  de 
CouPERiN,  Hameau  et  autres.  Le  terme  consacré 
pour  désigner  ces  sortes  d'airs  était  «  Parodies-  ». 
Les  paroles,  gén  'raleraent  galantes  et  tendres,  sont 
souvent  assez  bien  adaptées  à  la  plirase  ori^'inale. 
La  maii^rire  partie  de  ces  parodrcs  sont  oiiginaire- 
miMrl  des  airs  de  danse;  leur  examen  rentre  donc 
darrs  celui  des  liitférenls  tyi  es  île  danses^. 

I.a  lîn  du  xvir  et  le  commencement  du  xvin°  siè- 
cle sont  caractérisés  en  Allematine  par  le  terme  de 
«  lieilerlose  Zeil  ■  («  temps  arrqnel  le  lied  lait  dé 
fairl  »i.  Ce  n'est  que  vers  1740, qu'on  recommerrce  à 
prendre  d-  l'intérêt  au  chant  et  aux  chansons.  .Mais 
il  n'esl  L'uère  qirestion  d'espril  on^rinal;  les  compo- 
sileurs  sont  presipre  tous  déperrdants  de  l'étrarrger; 
l'iirfluence  française,  nolammenl,  reste  prépondé- 
rante jusque  vers  la  lin  du  siècle'. 

ïoiis  le  raptior'i,  de  la  forme,  les  chansons  suivant 
des  rythmes  île  danse,  s'adapient  h  la  coirpe  des 
merrnets,  boirrrées,  rigaudons,  mais  aussi  des  polo- 
naisi  s  et  nraznrkas,  quand  ils  rre  sont  pas  toirt  sim- 
plement des  parodies».  Les  0 'ps  de  Ielemann  et 
celles  lie  (Jrafr  ^erltre  1740  et  17,ï0i  ont  la  coupe  des 
petits  airs  tendres  on  gracieux  ;  du  reste,  l'auteur-  des 
testes,  Hagedorn,  prend  pour  modè'es,  outre  Horace 
et  Anacréon,  les  (lOetes  français  et  anglais  contem- 
porains.  Un  détail  mérite  d'ètie  signalé  :  les  sus 


Lançjsani  und  mit  viel  Affect. 


criptions  des  morceau.K  ne  soirt  pas  err  italien  (alle- 
gro, largo,  etcl,  mais  en  allemand,  avec  des  termes 
Indiquant  non  senlement  le  mouvement,  mais  aussi 
le  caractère  de  la  chanson  :  Instig,  lebhaft,  uiischul- 
dig,  l'ieundlich,  kûhn,  zârilich.  Les  com[iositeurs 
allemands  suivirent  cet  exemple  jusqu'à  la  lin  du 
siècle.  Du  reste,  par  là  encore,  ils  imitaient  .jusqu'à 
nn  certain  point  les  Français,  qui  intitrilaient  leurs 
compositions  :  air  gai,  air  tendre,  air  sérieux,  ou 
mettaieni  comme  snscription  :  légèrement,  alfec- 
lueusemerrt,  etc. 

iNous  n'avons  pas  à  décrire  ici  l'évolution  du  lied 
allemand  ni  à  crter  les  norirs  des  musiciens  qui  se 
.•sont  signalés  par  leurs  compositions.  Seules  les 
œuvres  qrri  représentent  une  innovation  devront  être 
signalées. 

Parmi  les  essais  d'élargissement  du  cadre  du  petit 
lied,  il  laut  citer  quelques-unes  des  Odes  spirituelles 
[Geistli' he  Olen  und  Lieder)  que  Ph.  Kmm.  Bach  a 
composées  sur  des  textes  de  Gellerl  il"  édition  : 
Berlin,  I7.Ï8).  Ce  sont  des  chanis  -trophiques,  et  la 
mélodie  se  règle  en  général  exactement  sur  le  vers 
l'étendue  de  quelques-uns  ne  dépasse  pas  douze  me- 
sures. Mais  urr  certain  nombre  d'entre  eux  se  dis- 
tinguent par  une  intensité  d'expression  et  une  énergie 
de  rythme  tout  à  fait  remarquables.  Par  la  structure 
musicale  très  libre  du  v-rs  et  par  la  force  de  la 
déclamation,  ils  se  rapprochent  souvent  du  type  de 
l'arioso.  En  général,  ils  forment  comme  une  sorte 
d'oasis  au  milieu  du  désert  lyrique  de  l'époque.  11 
n'est  malheureusement  pas  possible  d'en  donner 
plusieurs  exemples;  qu'on  nous  permette  de  citer 
au  moins  un  de  ces  chants"  : 


\  oir  par  expninlp  Partuhrs  bachiques  .^ur  tes  airs  ft  S!jmpho)iies 
ipéf'is,  rciueMis  el    mis  en    ordre  par  M.   Rmo»,  Paris,   Bai. 


1. 

des 
lard.  16  15. 

2.  Voir  les  Parodias  n'iuolles  el  les  iiauieiiilles  inconnus,  Pari'i, 
B.ilrird  t730-:i7  On  en  trouve  encore  d.ins  V Almanach  des  dameS 
'\o  n:iii  et  VAmusemml  '''s  compagnies  de  r76l. 

3    Voir  nnin  .'irl  cli»  An-s  de  danse. 

4.  Un  des  meilleurs  .onniiisseurs  du  lied  allemand  au  xviii'=  siècle, 


M  KaET/.scilMAri,  écrit  :  «  Uber  das  dcutchc  Lied  des  XVIII.  Jahrhundcrls 
diirft.-  tnans  ruilig  scheiben  :  Unler  franznsischer  llôriskcit  »  (o  On 
pourrait  sans  hésitation  intituler  le  lied  allem:ind  au  wtii*  siècle  :  "-ous 
la  servitude  française,  n)  —  Voir  Gcschiclite  d.  neuen  deutsctten  Lie- 
des,  LeipïiR.  1911',  1,  p.  105. 

5.  Cf.   des  recueils  comme  la  Simjendc  Muse  an  dcr  Pleisse  de 
SpERo^TES,  Leipzig,  i7.^f),  4i,  43.  4,t,  ou  les  OrfesdeGflXFR,  1737  et  ss. 

6.  Herr  Professor  Gellerts  Geistliche  Oden  und  Lieder^  mit  Melo- 
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Une  autrii  œuvre  mérite  également  de  nous  arrê- 
ter un  moment,  ce  sont  les  mélodies  de  Gluck  sur 
des  textes  de  Klopstocl;  '.  L'auleur  cherche  à  élargir 
la  forme  de  Iode;  mais  ce  qui  est  particulièrement 
remarquable,  et  ce  que  ses  contemporains  ont  déjà 

Moderato    e   leçatb 


admiré,  c'est  l'aisance  avec  laquelle  il  sait  rendre 
en  musique  les  mètres  compliqués  du  poêle.  Il 
trouve  des  phrases  larges,  presque  sans  incises. 
Ainsi,  dans  l'ode  intitulée  Die  Sommirnacht: 


i'\.t'  S>  ^ 


^^ 


^^ 


Wcnn  der      Schim 


mer   von    dem 


Mon 


de     nun    he 


_xab- 


in  die     Wlil     ._•    der  sich  er  _  giesst     und  Ge  _  ru      _      che  mit  den, 


^ 


^"1'  r"p  17  p  p 


p^ 


^ 


Duf 


f  en  von  der       Lin 


L'influence  de  ces  compositions  de  Gluck  ne  s'est 
pas  fait  sentir  immédiatement;  on  la  remarque 
pourtant  chez  un  contemporain,  Christian- Gottlob 
Neefë,  le  maître  de  Bekthoven  à  Bonn.  Lui  aussi  a 
rais  en  musique  des  poésies  de  KIopstock,  et  dans 
deux  de  ces  pièces,  il  inaugure  un  principe  nouveau, 
celui  du  lied  strophique  varié. 

L'intérêt  pour  le  lied  commence,  du  reste,  à  cette 
époque,  à  grandir  à  peu  prés  dans  toute  l'Alle- 
magne.  Dans  le  nord,  c'est  l'école  berlinoise  qui 
marche  de  l'avant.  Il  est  vrai  qu'elle  est,  jusqu'à 
un  certain  point,  encore  dépendante  de  la  chanson 
française;  l'avocat  Krause,  l'un  des  fondateurs  de 
cette  école,   avait  nettement  désigné   les  Français 


rfï>H,  von  Cnrl  Philip  (iinmaniiel  Bacu,  /.vcite  Auflage,  Berlin,  I7îilt. 
I.a  partie  >lc  ta  main  droili)  *i^\,  (!oinme  on  lo  volt,  encore  notée  sur 
la  môme  portée  que  celle  du  chant.  Elle  est  écrite  en  clef  il'u/ 
première  ligne. 

f .  Ktopftoc4rs  O^en  l'nd  Liei^er,  Wien,  178n. 


de    in   den      kioh      _      lun.gen      wehn... 

comme  modèles,  et  des  musiciens  tels  que  Schulz  et 
Reichardt  étudient  avec  soin  les  œuvres  de  Philidor, 
MoNSiGNY,  GiiÉTiiY,  et  ne  dédaigneni  pas  de  mettre 
eux-mêmes  en  musique  des  vers  français.  Mais 
ScHULz,  esprit  original,  ouvre  aussi  de  nouvelles 
voies.  Un  de  ses  mérites  principaux  est  d'avoir 
insisté  sur  le  choix  di'  poésies  de  réelle  valeur;  les 
textes  médiocres  doivent  être  écartés.  Une  autre 
qualité  est  le  soin  qu'il  prend  à  éviler  dans  ses 
mélodies  toute  formule  banale  ou  conventionnelle. 
En  ce  qui  concerne  la  forme,  il  a  parfois  exagéré  le 
principe  de  l'école  berlinoise,  qui  demandait  avant 
tout  de  la  simplicité  et  de  la  concision.  Plusieurs 
lieder  de  Schulz  ne  dépassent  pas  six  mesures,  quel- 
ques-uns n'en  ont  même  que  quatre.  C'est  qu'il 
écrit  pour  les  gens  du  peuple  ou  pour  les  enfants- 
Dans  des  compositions  plus  développées,  il  sera, 
pour  les  mêmes  raisons,  sobre  en  ritournelles,  pré- 
ludes, interludes.  Cependant,  il  ne  craint  pas  de  cher- 
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cher  des  formes  nouvelles;  le  lied  strophique  varié 
se  reiiconlre  plusieurs  fois  dans  ses  œuvres;  en 
outre,  il  essaye  d'un  nouveau  moyen  pour  renforcer 
l'expression  :  laUernance  du  solo  et  de  phrases  à 
deux  ou  plusieurs  voix. 

J.  F.  Reichardt  a  plus  de  talent  que  Schulz,  un 
esprit  plus  ouvert  et  plus  de  hardiesse.  Les  poésies 
de  r.œlhe,  dont  il  entreprend  la  composition, 
ramèM(>.nt  forcément  à  une  conception  plus  haute  du 
lied  i-t  a  un  élargissement  de  la  forme. 

Dans  le  sud-ouesl  de  l'Allemaf^ne  et  d'autre  part 
en  Autriche,  on  peut  constater  des  mouvemenis  ana- 
logues. A  côté  d'autres  musiciens  moins  doués, 
ZiiMSTEEG,  kapellraeister  à  Stuttgart,  s'est  révélé  un 
novateur,  notamment  dans  le  genre  de  la  liallade. 
En  Autriche,  le  lied  subit  davantage  l'influence  de 
l'aria  italienne  et  de  la  musique  instrumentale. 

Il  iautse  rendre  compte  de  ces  ditferents  courants 
pour  hien  comprendre  le  magnilique  essor  du  li^-d 
allemand  au  xix«  siècle. 

La  ballade  était  un  genre  nouveau,  qui  exigeait 
aussi  des  formes  nouvelles.  Dans  la  poésie  alle- 
mande, il  s'était  développé  vers  le  dernier  quart  du 
\vu\'  siècle,  en  grande  partie  sous  l'inlluence  des 
vieilles  liallades  anglaises,  écossaises,  Scandinaves 
que  llerder  avait  fait  connaître  à  ses  compatriotes. 
Ces  pièces  de  poésie  plaçaient  les  musiciens  devant 
des  problèmes  encore  inconnus;  non  senlemenl,  l'é- 
lément épique  entrait  largement  dans  le  lied,  des 
passages  de  caractère  dramatique,  des  dialogues 
vifs  et  animés  étaient  fréquents;  mais  surtout,  il  y 
avait  dans  beaucoup  de  ces  ballades  un  côté  mysfé- 
lieux,  fantastique,  qui  ealr'ouvrait  aux  compositeurs 
des  horizons  nouveaux. 

La  forme  musicale  appropriée  à  la  ballade  n  a, 
cela  va  sans  dire,  pas  été  trouvée  du  premier  coup. 


Pour  les  ballades  très  courtes,  la  strui'lure  du  lied 
strophique  pouvait  suffire.  Quelques  compositions 
de  ce  genre-là  sont  très  bonnes.  C'est  ainsi  que 
Zelteii  a  magislralem  nt  mis  en  musique  la  ballade 
de  CceLhe  Dr  Kônig  in  Thule.  Sa  mélodie,  qui  n'a 
que  huit  mesures,  a  un  caractère  vraiment  popu- 
laire. Reichardt  et,  plus  taid,  Schubert  en  ont  aussi 
fait  un  lied  strophique,  mais  en  reliant  loujours 
ensemble  deux  quatrains.  Par  contre,  Kiunberger  a 
commis  une  véritable  monstruosité  en  faisant  chan- 
ter toutes  les  vingt-neuf  strophes  de  la  nallade  de 
Biirger,  Lenore,  sur  nue  seule  et  même  mélodie. 

Assez  vite,  les  musiciens  se  rendirent  compte  que 
cette  sorte  de  poî^sie  exi^-eait  une  musique  plus 
variée  et  plus  appropriée  aux  dilférenles  situations. 
Parfois  ils  se  bornent  à  des  changements  de  mouve- 
ment. Ainsi,  Ri  icHARDT  écrit  au-dessus  de  sa  composi- 
tion de  la  bnllade  de  (luethe  Derunlreue  Kn.a'.e  :  «  La 
troisième  et  la  i]uairieme  strophe  doivent  être  chan- 
tées en  accélérant  le  mouvement  et  en  augmentant 
la  force,  les  deux  dernier^es  eu  diminuant,  tiiialeiuent 
très  lentement  et  mystérieusement'  :  »  D'autres  fois, 
on  alterne  entre  une  strophe  en  majeur,  et  une  en 
mineur. 

Un  ellet  plus  curieux  a  été  tenté  par  liiicnARDX 
dans  sa  composition  de  VErlkonvj  de  Cœthe.  La 
mélodie  de  la  première  strophe,  simple,  mais 
expressive,  est  répétée  pour  la  plupart  des  suivantes; 
cependant,  chaque  fois  que  le  Roi  des  aulnes  prend  la 
parole,  la  mélodie  est  reléguée  à  l'accompagnement, 
et  l'esprit  malfaisant  ne  chante  que  sur  unn  note. 
L'impression  de  mvstère  et  d'elfroi  est  cnnsidérnble- 
ment  augmentée  par  ce  procédé.  Quelques  mesures 
suffiront  pour  en  donner  une  idée.  Voici  d'abord  le 
début  de  la  ballade  : 


Selir  lebJiaft  und  Schauerlich 


Wer  reitet-so   spiît  durch  Nacht  und  Wind?  Es  istder 'Valer  mit  seinemKind., 


puis  le  thème  dans  l'accompagnement 


ê 


^ 


^^ 


E 


g 


^ 


te^ 


^ — TT *— — *" — ' — * — ^ — ' — tf — é'   '   ë — r^ — * ë" — « *'  5i' 

Du    lie_bes  Kind, komm,gch  mit  mir;  Gar  schono  Spie_  le  spiel' ich  mit     dir. 


Le  premier  qui  ait  essayé  de  donner  à  la  ballade 
une  forme  beaucoup  plus  développée  estNEEPE.  Dans 
Lord  Heinrich  und  Kàtchen,  il  emploie  au  début  le 
ton  de  la  complainte  populaire,  mais,  pour  la  suite, 
il  trouve  des  mélodies  larges  et  expressives  entrecou- 
pées quelquefois  de  passages  en  récitatif'-.  Une 
autre  tentative  intéressante  est  celle  que  Jean  André^ 


1.  Goethrs  Licier  Odcn  und  Romanzen  mit  Musik,  von  I.  F. 
ItKicHAFLT,  Dritt<-  Abtciluiif^,  p.  18, 

2.  Oa  trouve,  peuL-Ctre,  quelques  réminiscenres  de  cette  ballade 
(tiins  rertaiiies  œuvres  de  Beethoven  cl  de  Sghudeht,  Voir  sur  cette 
■liii'stion  :  FeiKDLANDEti,  Das  Deutsche  Lied  iw  X  VIII .  Jahrhimdertt  I, 


a  faite  environ  à  la  même  époque,  avec  la  célèbre 
ballade  de  Bûrger,  Lenore.  Il  a  donné  à  chaque  strophe 
une  mélodie  spéciale.  Nous  ne  possédons  pas  moins 
de  cinq  versions  différentes  de  cette  composition, 
l'auteur  ayant  toujours  retouché  et  augnienté  son 
œuvre'. 
Ni  la  composition  de  Neefe  ni  celle  d'ANORÉ  ne 


1,  p.  23Î,  et  Krctzscbmar,  Geschichte  des  neiien  lentschcn  Linles,  I, 
p.  274. 

:).  1.  Andh(;,  d  OITenbacti-aur-Ie-Mein.  fut  peudiid  'luelquc  temps 
chef  d'orchestre  i  Berlin,  puis  éditeur  de  musiqu.-  dans  sa  ville  natale 

4.  Voir  pKiF-Di.AXDEii,  ouvr.  cité,  p.  21o  et  s. 
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dénotent,  de  la  part  de  leur  auteur,  un  pian  bien 
déteimiiié.  Le  niéine  défaut  de  structure  se  ren- 
contre dans  les  f^randes  ballades  de  Ziimstkeo.  la 
plupart  d'entre  elles  se  composent  de  petits  i^pi«odes 
juxtaposés  sans  véritable  lien.  Zumsteeo,  lui  aussi,  a 
mis  en  musique  la  Lenore  de  Biirper.  Celte  ballade, 
qui  contient  maint  passage  inléressani,  pourra  nous 
servir  d'exemple'.  H  y  a  trois  mesures  d'introduction, 


puis  le  clianlHiir  eiilonne  le  premier  couplet,  expo- 
sant, très  siruplement,  la  situation.  Mais  déjà  a  la 
seconde  slmplie,  l'élément  descriptif  ^e  fait  remar- 
quer dans  la  tmisique.  La  paix  vi  nt  d'être  si{j;née, 
les  réfiimenls  rentrent  dans  leurs  foyers;  une  mar- 
che joueuse  retenlit,  dont  les  motifs  sont  repris  par 
le  chanteur,  par  exemple,  dans  le  passaye  caracté- 
rislique  suivant  : 


Un 


je       rfes  Heer  mit.       Sing   und   Sang,      mit     Pau_kenschlag  und. 


Kling' und  Wang,  ge_schmUckt  mit  gKLnen    Rei_sern   zog  heim.zu  seLnen     Hau_sern. 


mg 

La  jeune  Mlle  couit  au-devant  de  chaque  bataillon, 
interroge  chaque  soldat.  Finalement,  comme  per- 
sonne ne  peut  lui  donner  des  nouvelles  de  son  liancé, 


Schnell 


elle  se  laisse  allei'  au  désespoir.  Ici  l'auteur  toinbe 
un  peu  trop  dans  le  style  d'opéra,  témoin  ce  passage 
des  plaintes  de  Lénore  : 


O      Mut -ter.  Mut-terJ       hin      ist — hinL_      ver  _  lo     .    ren  ist ver^  r 


^ 


.   ren;  Der 

ou  la  phrase  suivante  de  la  mère  : 
Massig  langsam 


Tod   ist    mein    Ge  _  vinn... 


Hiir      Gott. 


hilf  !  geh     nicht  in's     Go._  richt,        nnit-.     -. 

1  i'  ^'  ^r^ 


dei_nem   ar_  men     Kin   -    de!  Sie weiss    nicht... 


Avec  l'arrivée  dn  cavalier-fantôme,  cnmm'-nce  la 
partie  mystérieuse  et  lanlastiqne.  On  constatera  eu 
outre  ici  chez  l'a'ilHur  le  souci  de  créer  un  lien  entre 
quelques-uns  des  diU'érents  épisodes  par  la  reprise 


irequenle  des  mêmes  rythmes  et  de  la  mesure  à  6/8. 
Mous  le  voyons  pour  la  première  lois,  au  moment 
où  Lénore  entend  le  bruit  du  saliot  d'un  cheval  : 


i  -^      ï 


fe 


r    p  Q  ^ 


Massig    geschwind 


Und      aus . _   son,  horch,  gings 


trop,      trap, t^ap,  als  wie         von   Ros      _      ses 


I.   lenore  non  fl.  A.  Bturijcr  in  Musili  fji:icl ztpvoa  t.  R.   Zumsiekg  lliirabiirg  [b.  d.). 
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Celle   phrase  est  jeprise    plusieurs  fois,  avec  de  pelites  variantes,  pendant  la  coinse  lantasiicpie;  par 
exemple  : 


Und     hvir_re,  hur_re^    hop    hop  hop,  gings  fort  im  sau_sqn_den     gajopp. 

et;doniie   rmahm^nl    encore    le    ryfime   du   cliant  lugnbre  (jue  les  esprits  iiHep- laux  linrlent  : 


Ge_duld,  Geduld,wenns  Herz  auch  bricht.  Mil  Gotl  im  Himmel    ha_dre  nichl! 

Uiieauire  phrase  n-vient  plusieurs  lois  Cdiuine  une  sorte  de  leit-nrioliv  :  c'est  \.i  question  my-lérieuse  du 


cavalier  : 


J' IJ  }  r  J^  J  J': 


*     Gïiavit   Lieb- chenauch?     Dep  Mond_scheint  hell..Graut  LiebchenauchvorTodtec? 


Mais  entre  ces  motifs  qui  fonni'iit,  si  l'on  vent, 
comiiie  une  armature,  il  y  a  un  tjr md  nombre  d'i^ni- 
sodes  très  variés.  Une  phrase  de  choral,  triste  et 
grave,  retentit  :  c'e^l  un  certifie  l'nnebre  que  l'on 
croisf   l'n  peu  |dii-  inin,  Wilhelra  et  sa  fiancée  aper-     les  deux  Ihénies  soin  : 


coiveni  un  «ibel  a  itoiir  duquel  dauseni  dfS  esprils. 
Avant  encore  que  nons  n'a>ons  appris  par  le  texte 
ce  que  cela  siguiiie,  le  rnmpositenr  l'ait  enlendre 
une  danse  (sur  le  rylhme  d'une  «  anglaise  >•]  dont 
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r  i  r  r  r  r  I  r 


^ 


Ce  n'est  qu'après  trente-deux  niesnies,  que  i',iii  iiieiir  appremi  la  s.^niljr^ii le  celte   danse   par  les 

paroles  qui  suivenl  : 


Sieh      da!  sieh  da!    am    Hochgericht  Tanzt  um  des   Ra   _  des 


fe 


^ 


^ 


^ 


Spin_del  Halb  sicht-barlich  im     Mon_denJicht  Ein    luf   _    tLges Ge_sin_dGl 
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II  y  aurait  encore  plus  d  un  passape  à  signaler  : 
la  dernière  étape  de  la  course  dé)jeiiite  par  une 
lon;j;iie  ascension  chromatiqni;,  puis,  après  une 
Samme  dégringolante,  des  trilles  sur  des  noies  graves, 
rappelant  de  lugubres  roulements  de  timbale;  ou 
encore  le  passage  où  la  musique  nous  représente 
le  justaucorps  du  cavalier  tombant  par  lambeaux 
en  poussière.  Une  gamme  rapide  parcourant  deux 
octaves  et  suivie  de  quelques  noies  descendantes 
nous  montre  le  cheval  qui  se  cabre,  avant  que  le 
texte  nous  l'ait  dit.  C'est  le  même  procédé  que  Haydn 
emploiera  quelques  années  plus  t  ird  dans  l'air  de 
hassH  bien  connu  de  son  oratorio  La  Création 

Pour  nous  résumer,  cotte  balladt^  oll're  une  foule 
de  petils  tableauv  et  de  détads  intéressants,  mais 
qui,  pai'  leur  nombre  et  leur  trop  giaiide  variété,  dé- 
truisent le  caractère  d'urnté  qui  aurait  dû  être  con- 
servé, et  Unissent  même  par  devenir  latigants. 

La  mèine  année  1797  parut  une  autre  ballade  de 


ZuMSTEEG,  Ritter  Toiigenburg  (texte  de  Schiller),  qui  a 
déjà  une  forme  plus  concise.  Dans  certaines  parties, 
l'auteur  revient  même  au  principe  du  lied  strophique. 
Les  phrases  mélodiques  ont  aussi  un  caractère  plus 
populaire.  L'élément  descriptif  n'y  est  pas  complète- 
ment négligé;  il  se  manifeste,  par  exemple,  dans  la 
Marche  des  chevaliers  partant  pour  la  croisade.  Cette 
composition  de  Zcmsteeg  a  servi  de  modèle  à  Schu- 
bert, qui  a  mis  le  même  texte  en  musique  '. 

RmcHARDT,  dans  la  ballade  intitulée  Jokanna  Sebus 
(texte  de  Gœthe),  a  également  cherché  à  établir  une 
certaine  unité  par  la  répétition  d'un  même  motif  à 
quelques  endroits  caractéristiques.  Il  s'agit,  dans  le 
texte,  de  la  rupture  d'une  digue,  de  l'inondation 
menaçante  et  des  elforts  que  fait  une  jeune  lille  pour 
sauver  sa  mère  et  ses  voisins.  L!n  niolif  énergique 
nous  annonce,  dès  le  début,  une  situation  drama- 
tique : 


Chaque  fois  qu'il  est  question  des  vagues  contre  |  cations.   Il   apparaît    finalement    fortement   réduit, 
la  digne,  ce  motif  est  repris,  avec  parfois  des  modifi-  |  lorsque  les  eaux  ont  tout  envahi  : 


La  romance  est,  par  bien  des  côtés,  apparentée  à 
la  Ijallade.  Ln  Allemagne,  on  lui  a  ilavantage  conservé 
le  caractère  lyrico-épique.  Les  premières  romances 
allemandes  sont  encore  écrites  d'après  le  modèle  des 
petites  romances  françaises;  elles  ont,  en  outre,  sou- 
vent un  caractère  burlesque.  Au  point  de  vue  de  la 
forme,  elles  n'olfrent  qu'un  intérêt  médiocre.  Plus 
tard,  la  romance  prend  un  caractère  plus  distingué, 
sous  l'intluence  de  poètes  commi'  lln-the,  Heider  et 
autres.  La  musique  écrite  sur  des  textes  de  valeur 
devient  forcément  aussi  plus  artistique.  Les  bornes 
entre  la  romance  et  la  ballade  sont  à  cette  époque 
assez  peu  marquées.  On  peut  dire  qu'en  général  l'é- 
lément iragique  et  fantastique  domine  dans  la  bal- 
lade-; celle-ci  révélera,  en  outre,  une  certaine  parenté 
avec  la  chanson  populaire;  la  lomance,  par  contre, 
est  plus  brillante,  plus  élégante,  avec,  souvent,  quel- 
que chose  de  chevaleresque.  Dans  ce  genre  aussi' 
les  compositeurs  essayent  des  formes  nouvelles.  C'est 
ainsi  que  HEicuAnuT  compose  la  poésie  de  Schiller 
Hcr  Alp  njàner  en  forme  de  lied  varié.  Les  trois 
premières  strophes,  qui  contiennent  le  dialogue  entre 

1.  \'oir  mon  Sc/tubrrt  dans  la  coIlecLioii  îles  Maitres  de  laniuiiqup, 
l'aris,  Alc:iii.  l>.  71). 81), 
S.  liirttic  ia^isLe  sur  te  côté  raystûrieux  dans  \ii^  balliidee. 


le  chasseur  et  sa  mère,  se  chantent  sur  une  mélodie  | 
simple,  mais  assez  animée,  en  la  mineur;  à  la  qua- 
trième strophe,  lorsque  le  jeune  homme  s'élance 
dans  les  montagnes,  la  mélodie  passe  au  mode  ma-  I 
jeur.  Seul  le  motif  des  premières  mesures  est  con- 
servé; il  se  développe  bientôt  d'une  nouvelle  ma-! 
niére,  tandis  que  l'accompagnement  devient  aussi 
plus  mouvementé.  A  la  septième  strophe,  la  mélodie 
mineuie  est  reprise,  mais  elle  subit  un  développe- 
ment difféient  de  celui  des  premiers  couplels.  On 
pourrait  citer  ici  du  même  auteur  flas  Bliimlein  wun- 
derschon  (texte  de  Gœthe).  Les  dilférentes  fleurs  qui 
essayeni  de  consoler  le  comte  prisonnier,  rose,  lis. 
œillet,  violette  sont  chacune  dotées  d'une  mélodie 
spéciale;  le  comte  répèle  toujours  la  même.  Son 
agitation  intérieure  et  la  tension  de  son  désir  sont 
cependant  visibles  à  maints  changements  de  détail. 
La  poésie  de  Gœthe  l)as  Veilchen  peut,  par  son 
caractère  narratif  et  un  côté  tragique,  être  rattachée 
au  genre  de  la  romance.  La  plupart  des  musiciens  lui 
Ont  donné  la  forme  de  lied  strophique^.  Mozart  l'a 
considérée  à  un  point  de  vue  particulier;  il  en  a  fait 


;[.  L'une  dos  compositions  les  plus  uinialiles  de 
de  Rkichaiidt. 


genre  est  celle 
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un  )ied  de  caractère  dramatique'.  Celte  compnsil ion 
est  trop  connue  pour  qu'il  soit  nécessaire  d'eu  citer 
un  passage.  Rappelons  seulement  rapidement  sa 
structure  :  elle  déhute  par  une  introduction  de  huit 
mesures,  dans  laquelle  le  piano  expose  le  premier 
molif;  la  première  strophe  reprer>d  ce  thème,  la 
seconde  en  appo  te  un  autre,  puis  il  y  a  une  petite 
ritournelle  instrumentale.  Tandis  que  cette  pi'eruière 
partie  est  en  majeur,  la  seconde  (plaintes  de  la  vio- 
letle)  passe  en  mineur;  ensuite  vient  un  passage  en 
récitatif  qui  amené  la  catastrophe,  et  en  lin  la  conclu- 
sion. L'accompagnement  souligne  les  dilf'iirenlpg 
péripéties  de  ce  petit  drame  avec  une  finesse  remar- 
quahle. 

I>e  principe  de  la  structure  musicale  de  la  ballade 
et  de  la  romance  est  à  peu  près  trouvé  à  la  fin  du 
xvni*  siècle;  il  ne  sera  fixé  qu'une  vingtaine  d'années 
plus  tard. 

Le  lied  purement  Ivrique  commence  à  s'émanciper 
du  cadre  trop  restreint  dans  lequel  l'avait  enfermé 
l'école  berliiH)ise,  sans  toutefois  retomber  dans  les 
dé  auls  des  odes  de  l'époque  piécédente.  Le  type  du 
lied  strophiqne  varié  se  présente  sous  différentes 
formes.  L'une  des  plus  fréquentes  est  celle  qui  con- 
siste en  deux  mélodies  faisant  contraste  et  distri- 
buées sur  les  strophes  selon  leur  contenu  (voir  par 


And.intc 


exemple  de  Zumsteeg  Des  Mddchens  Klage,  et  de  Kei- 
CHARDT  Der  Pilgrim). 

Dans  les  mélodies  avec  refrain,  ce  dernier  est  par- 
fois appelé  à  jouer  un  rAle  plus  caractéristique  par 
les  dilférents  changements  qu'il  subit  au  cours  de  la 
composition.  Un  |oli  exemple  de  ce  genre  nous  est 
fourni  par  le  charmant  lied  de  J.  G.  P.  Schulz  inti- 
tulé Friililim/sliebe-. 

Certains  lieder  se  rapprochent  des  petits  airs  d'o- 
péra. On  en  trouve  plusieurs  qui  ont  la  forme  du 
rondo,  tel  celui  de  Mozart  intitulé  An  (  hloe^. 

Le  grand  lied  développé,  dans  lequel  à  peu  près 
chaque  strophe  est  diU'eremment  illustrée  parla  mu- 
sique, se  rencontre  aussi  déjà  à  cette  époque.  On 
en  trouvera  uii  exemple  très  curieux  et  intéressant 
dans  un  lied  de  Mozart,  intitulé  Abendempfindimg , 
daté  de  juin  1787''.  Le  texte  est  composé  de  sept  stro- 
phes, chacune  de  quatre  vers  à  rythme  trochaïque, 
le  premier  et  le  troisième  île  dix  syllabes,  les  autres 
de  sept.  Mozart  dispose  du  rythme  avec  une  grande 
liberté  et  en  même  temps  avec  beaucoup  d'habileté. 
De  même,  il  ne  s'astreint  pas  a  la  coupe  de  la  strophe; 
la  mélodie  se  déroule  avec  ampleur,  variant  sa  con- 
texture  suivant  les  différents  sentiments  à  exprimer. 
Voici  le  début,  la  première  moitié  de  la  première 
strophe  : 
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1.  Œuvres  de  Muzart,  Breilkopl  tt  Iliirt-*l.  série  T,  ii"  i:^ 

■  2.  Voir  FiiiDLvsnKR,  ouvr.  cii',  1.  ir,  ['«  27G  et  .'■s. 

3.  Œuvres,  série  7,  n»  31. 

4.  Sé»ie  7,  11»  30. 
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Celte  phrase,  aniple  et  belle,  ii'appaiait  plus  qu'une  fois,  en  partie,  vers  la  fin  de  la  composition,  et 
encore  avec  des  modilications  noiables  ; 


Weih  mir  i^  ne    Thra_ne     und  ach  schame  dich  nur  nicht   sie-mir 


weih  n... 


En  général,  peu  de  niotiis  sont  employés  plus 
d'une  fois.  Ce  qui  constitue  le  lien  entre  les  ditlé- 
rents  thèmes,   c'est  la  formule  d'a('compapnement 


adoptée  déjà  pour  les  premières  mesures.  Elle 
revient  à  plusieurs  reprises,  ainsi,  par  exemple,  au 
milieu  pour  un  thème  très  chantant,  eu  ini  bémol  : 


u=&a 
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S=H>F 


■Werd't  ihr       dann 


j»         p        J         \    Ij}       iJ 


:iu£_     mci-nem   Gra_be         wei 


Un  peu  plus  tard,  elle  réapparaît,  passant,  après 
quelques  accords  brefs,  en  ut  mineur,  en  si  hémol, 
enfin  à  la  reprise  en  fa  majeur,  dont  nous  avons  indi- 
qué un  peu  plus  haut  la  partie  chantée. 

Mozart  reste,  raaljiré  les  libertés  qu'il  prend  avec 
la  siruclure  de  la  strophe  ou  le  rylhme  des  vers, 
toujours  dans  certaines  limites,  et  ne  pei'd  jamais 
le  sentiment  de  la  forme.  D'autres  compositeurs,  de 
moindre  fiéine,  ont  souvent  dépassé  les  bornes  et  se 
sont  laissé  entraîner  à  des  exaj^'éralions.  Un  curieux 
spécimen  de  désordre  artistique  se  monire  dans  la 
composition  que  Zimstkeo  a  ecrile  sur  la  poésie  de 
Schiller  inlilul'e  :  Die  Entziickung.  An  Laura'.  Des 
passages  mélodiques  alternent  avec  des  récitatifs,  le 
mouvement  change  conliiiuellenient  [Andantc  con 
moto.  Un  fioco  lento,  Alleijro,  Récitât.,  A  tcniini,  eic). 
Les  phrases  chantées  sont  parfois  suivies  de  longs 
passages  pour  le  piano  seul;  à  un  niomenl  dornié, 
l'auteur  emploie  même  la  forme  du  mélodrame. 
C'est  un  exemple  typique  d'une  composition  de  l'é- 
poque du  Sluriii  und  Dvamj. 

Ossiana  Sonncnn'  sany  est  composé  à  peu  prés  de  la 
même  manière.  Il  y  a  progrès,  cependant,  ici  encore, 
ZuMsïiîEG  se  peid  dans  la  peinture  des  détails. 

RnuHABDT  aussi  a  essayé  de  la  combinaison  du 
lied  ei  du  mélodrame,  dans  une  composition  sur  un 
texte  de  .^tolberg  [Thrân  n  der  Liebe-}.  .Mais  il  sait, 
en  général,  se  borner  et  conserver  une  forme  de 
structure  plus  concise,  même  lorsqu'il  met  en  mu- 
sique des  pièces  de  vers  qui  n'ont  pas  de  division 
slrophi(|ue,  par  exemple  Piometheiis  et  An  Lida  de 
Go'the.  Dans  ces  cas,  il  emploie  généralement  la 
forme  de  l'arioso  entremêlé  île  récitatifs.  11  donne  à 
ces  compositions  le  tilre  signilicatif  île  «  déclama- 
tions'' ».  Elles  rentrent  dans  le  genre  de  la  monodie 
et  ont  ceriainemenl  e.xercé  une  influence  sui'  Schu- 
bert, lorsque  celui-ci  aborda  des  te.Kles  semblables. 


1.  Voir  i-'nir.DLANDKn,  oucr.  ctté,  I,  p.  336,  eL  Labdshoff,  .^o/t.  Bail, 
Zmnatei'g,  Berlin,  s.  d.,  p.  12S  et  !,s. 

2.  Celle  cuniposilioii  ronlieiU  de  1res  hc.iux  passages.  Voir  Fihed- 
LÀnDF.n.  t,  p.  IDl, 

.1.  Voir  Oorthes  Liftier,  Odvit,  llnUadcii  und   Romanzcn,  zi\cilo 
Ablellung  :    Vt-nnischte  Gfsuiiiji'  und  hcLUuuationen. 


L'ECOLE   ROMANTIQUE 
De  Schubert  à  Scliiinianu. 

Les  aspirations  des  musiciens  de  la  lin  du  svrri'et 
du  commencement  du  siècle  suivant  et  les  elforls 
faits  par  eux  ont  reçu  un  couronnement  assez  sou- 
dain dans  l'œuvre  vocale  d'un  tout  jeune  homme. 
C'est  François  SciicriEUT  qui  a  donné  au  lied  alle- 
mand l'impulsion  qui  déteimina  réellemenl  son  raa- 
gnilrque  développement.  Chez  Schubert  lui-même, 
on  constalera  une  évolution.  Les  compositions  des 
années  1814  et  iSl.ï,  bien  qu'il  y  en  ail  de  géniales 
parmi  elles,  regardent  encore  jusqu'à  un  certain 
point  en  arrière;  le  jeune  auteur  est  souvent  encore 
dépendant  de  ses  modèles.  Les  lieder  de  l'aiinée  de 
sa  mort  (18iS),  le  Voijinjc  cii  hiver,  les  mélodies  sur 
les  poèmes  de  Heine,  imliquenl  nettement  une  nou- 
velle voie  qui  a  été  suivie  par  quelques-uns  de  ceu.'c 
qui  sont  venus  après  lui,  Schu-Mann  en  première  ligne. 
SciruBERT  et  Sciic.MANM  sout  Ics  (leux  noms  qui  évo- 
(|uent  le  mieux  l'idée  du  lied  allemand  à  l'époque 
romantique,  l'.t  si  l'on  veut  des  dates,  les  années 
INla  et  1840  seront  les  deux  bornes  qui  enfeirae- 
l'orit  cette  période,  1813  l'année  où  Schuiiert  a  écrit 
cent  quarante-quatre  compositions  vocales  dont  un 
grand  nombre  sur  des  textes  de  Cœthe,  et  1840  qui 
vit  la  magnifiiiue  floraison  de  lieder  qui  marque  une 
étape  dans  la  vie  de  Schumann,  les  compositions 
sur  textes  de  Heine  op.  24,  les  Myrtes,  le  Liederkrcis 
lEichendorlfi,  op.  30,  les  Amours  du  poète,  L'Amour 
d'une  femme,  etc.  Schuman.n  a  encore  écrit  plus  d'une 
belle  œuvre  lyrique,  mais  celles  de  1810  maïquent 
l'apogée  de  sa  production  dans  ce  domaine. 

D'autres  musiciens  ont  naturellement  également 
coniribué  à  cette  évolution  du  lied.  En  première 
ligne,  il  faut  nommer  Beethoven.  Si  la  contribution 
qu'il  a  apportée  au  lied  n'est  pas  considérable  quant 
au  nombre,  on  conviendra  que,  dans  certaines 
composiiions  sur  des  textes  île  Gœlhe  et  dans  le 
cycle  A  lu  hicn-aimée  absente,  Beethoven  a  non  seu- 
lement ouvert  des  horizons  nouveaux,  mais  qu'il  y 
a  mis  la  marque  de  son  gérrie.  Werer  se  distingue 
par  un  sens  très  fin  du  charme  de  la  mélodie,  airrsi 
que  par  les  accents  dramatiques  dont  il  a  su  aui- 
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mer  cerlaiiis  de  ses  lieder.  Mendelssohn  se  ratlache 
encore  sous  certains  rapport^  à  runcieniie  école 
berlinoise,  avec  une  imagination  léronde  en  plus  et 
surtout  ,ivnc  une  très  grande  éléj^ance,  qui  se  traduit 
dans  une  maîtrise  remarquable  <le  la  forme.  Car! 
I.ijwr,  a  donné  à  un  genre  spécial,  celui  de  la  liallade, 
un  essor  parliculier.  On  a  parfois  opposé  cet  auteur 
à  SciiuTîERT  et  à  ScHUMAN'N,  à  tort  assurénienl,  car  ils 
ont  suivi  des  voies  dilférenles. 

Un  l'acteur  très  important  doit  être  pris  en  consi- 
dération :  l'appui  de  la  poésie.  Sans  le  dévnlniipe- 
menl  de  la  poésie  lyrique  depuis  (iœlhe,  celui  du 
lied  musiciil  n'aurait  pas  été  possible.  Cela  est  ma- 
nifeste piécisénient  en  Autriche.  Dans  ce  pays,  les 
poésies  de  fîœtlie,  Scbiller  et  des  poètes  de  l'Alle- 
.  magne  du  Nord  ne  fin-ent  con  lues  que  relativement 
tard.  ScHi'Hi'RT  lui-même  se  jeta  d'abord  un  peu  au 
hasard  sur  tout  ce  qui  lui  tombait  sous  la  main  en 
fait  de  poésii',  passant  de  Schiller  à  Matihisson,  et 
n'arjivani  qu'après  à  Gcetlie,  auquel  il  l'ait  ilu  n-ste 
succéder  Kose;;arten  pendant  un  ceilain  temps  Peu 
à  peu,  il  se  m'-t  au  courant  des  nouvelles  produc- 
tions. Les  Schlegel  et  d'autres  poètes  de  la  première 
période  romanlique  sont  étudiés,  de  même  que  les 
poêles  aulricbiens,  et  peu  de  temps  avant  sa  mort,  il 
se  laissera  inspirer  par  H.  Heine.  Ce  que  Menuf.ls- 
soHN  et  ScHiiMANN  doivent  à  Heine,  Kichendorlt',  Le- 
nau   mérili'iait  de  faire  l'olijet  dune  étude  spéciale. 

Ces  rappoits  de  plus  en  plus  intimes  entre  l'i  lée 
du  poète  el  celle  du  musicien,  le  soin  que  prit  ce 
dernier,  surtout  quand  il  s'npissait  d'un  poète  de 
valeur,  de  pénétrer  complètemeni  le  sens  des  [laroles, 
eut  forcément  pour  résultai  unabandnn  de  certaines 
formes  et  un  développement  d'aulrns. 

La  forme  la  plus  simple  du  lied  purement  stro- 
phiquf  continue  naturellement  à  être  empluyée  et 
le  sera  encore  longtemps.  Et  pourtant,  même  dans 
des  compositions  de  cette  sorte,  l'accompa^inement 
piend  déjà  un  caractère  bien  différent,  plus  person- 
nel, plus  signilicatif.  Heethoven  en  donne  quelques 
exemples  remarquables  dans  plusieurs  de  ses  com- 
posilions  religieuses  sur  des  te.xtes  de  Cellert'. 

Nombre  de  très  bonnes  mélodies  de  Scbuuert  ont 
également  cette  structure  :  la  ballade  Der  Kônig  in 
Thiile,  les  mélodies  bien  connues  D  s  Màdchens 
Kliiye,  AV''  Maria,  Lilancy,  et  le  charmant  Anf  ilem 
Wasser  zu  aingcn,  sans  compter  plusieurs  des  pièces 
aimables  de  la  BcUe  Mcunii'rc.  Mendelssohn  a  beau- 
coup usé  de  cette  forme,  quelquefois  avec  bonheur. 
Ainsi  dans  FriihJingslieil  (texte  de  Lenau),  Sclieidend 
(Voss),  ilic  ^'onne  (Uhiand).  Sciuimann  l'emploie  plus 
rarement;  cependant,  on  pourrait  ciler  le  premier 
numéro  de  !•  lauen-Liebc  und  Leben  et  le  lied  si 
expressif  £r.<<es  Griin  (teste  de  Kerner). 

Le  type  le  plus  riche  et  dont  les  compositeurs  se 
sont  servis  sous  les  formes  les  plus  diverses,  est  relui 
du  lied  strophique  varié.  Parfois,  l'accompagnement 


seul  subit  quelques  légers  changemenis,  motivés  par 
le  t''Xte  de  l'une  des  strophes.  Ainsi,  dans  le  Ired  de 
Mignon  :  Kcnn^it  dn  daa  Land,  Beethov  n  donne  à  la 
partie  de  pianodu  troisième cou[det un caraclère sau- 
va;;e  et  irii-naearrt,  porrr  évoqrrer  l'idée  dir  dra:,'on  lapi 
dairs  sa  tanière  et  de  la  cascade  tomb.inl  du  rocher. 

L'allername  enire  un  couplet  en  majeur  et  mi- 
neur est  urr  procédé  souvent  employé  :  |iar  Hr.Erno- 
vRN,  dans  le  troisième  lied  du  cycle  An  die  ferne 
Gilicbtc ;  par  Schibert,  dans  la  clianson  du  Chnssnir 
captif  (\V.  Scolt),  darrs  Thekla  (Schiller),  et  à  la  fin 
du  pr-emier  lied  du  Voyat/e  en  hiver,  etc.  Parois  le 
rythme  et  la  ligne  mélodique  générale  de  la  première 
slro|die  sont  conservés,  tandis  que  la  tonalilé  change. 
Arnsi,  dans  Ikis  Fisf/iermàdchcn  (texte  de  Heine), 
ScHUHERT  passe  dans  la  seconde  strophe  de  lu  b-'moJ 
ma|enr  en  ut  hrmol,  poirr  revenir  au  (on  inilial  au 
Irorsième  couplet. 

Un  procédé  pljs  raffiné  consiste  à  placer'  la  mélo- 
die laiilôt  à  la  partie  vocale,  tantôt  dans  celle  du 
piano.  .Nous  l'avons  déjà  sii;nalé  pour'  VErlkùnig  de 
liKiCHARDT.  Schubert  l'a  en  parlie  imité  dans  la  chan- 
son de  croisade,  Kreuzziig  (texte  di^  Leitner). 

Correspondant   aux   strophes,    les  schémas  AlîA 
AAB,  AARA,  etc.,  sont  fréquents.  Il  est  inutile  d'en 
donner  des  exemples.  Déjà  chez  Schl'uert,  on  trouve 
des  variétés  de  formes  extrêmement  riombreuses- 
dont  ses  successeurs  ont  fait  judicieusement  usa''e. 

11  arrive  fréquemment  que  le  musicien  réunisse 
deux  strophes  en  une  seule;  la  forme  générale  ABA 
ou  AAB  est  conservée,  mais  chaque  partie,  ou  l'une 
d'entre  elles,  est  plus  développée.  Pi-enons  comme 
exemple  le  beau  lied  de  ScrruBEST  Du  bist  die  Ruh 
(texte  de  Uuckert).  La  poésie  est  formée  de  cinq 
quatrains  isométriques.  SciruBERT  écrit  une  mélodie 
qiri  embrasse  deux  strophes.  Celle  mélodie  A  est 
répétée  exactement  pour  les  3'  et  4"  strophes  réunies- 
le  texte  de  la  dernière  se  chante  deux  fois;  de  cette 
façon,  la  troisième  partie  du  lied  est  égale  en  lon- 
gueur aux  deux  autres.  La  mélodie  B  a  la  même  con- 
clusion qu'A. 

Le  joli  lied  de  Mendelssohn  Auf  Fliigeln  des 
Gcsanges  est  bâti  à  peu  prés  de  la  même  manière; 
cependant,  ici  B  est  plus  court,  tandis  qrre,  dans  la 
Suleika  (Gœthe),  Mendelssohn  allonge  la  (in  par  des 
répétitions. 

Une  autre  combinaison  que  l'on  trouve  parfois 
donne  le  schéma  ABCAB;  la  mélodie  de  la  quatrième 
strophe  est  identique  à  celle  de  la  première;  la 
seconde  et  la  cinquième  ont  la  même  mélodie,  tandis 
que  la  troisième  est  isolée. 

Par'fois,  l'unité  strophique  n'est  maintenue  que  par 
le  rythme  et  le  caractère  mélodique  général.  Un  lied 
de  Schubert,  qui  reflèle  ce  caractère-là,  est  encore 
intéressant  par  la  manière  dont  les  motifs  do  la  pre- 
miéi'C  strophe  sont  employés  par  la  suite. 

Le  début  de  la  mélodie  : 


-t^ ^-Tt • 1t • ^ 

Wîe         hat      der  Stiirni  •  zer    _»'ris    _     seii 
forme,  transposé  en  si  bémol  majeur,  le  motif  de  la  seconde  strophe  : 


Und 


the  Fou'  _.or flam 


1.  Les  éditions  de>f  L'oiler  de  Câktiiovkn  [le  coiitieiinenl  (çcMieralement  que  In  [irerniei-e  strophe  de  ces  c.intiquos, 

2.  Voir  mjn  Schub'^rf  dans  la  collection  des  i}fa!lrfis  il.r  f"  mimique,  l'jiris.  Alcan,  et  mon  petit  volume  sur   les  Linlcf  t/e  Scfinfj'^rt  :  Les 
Chc.fs-il'a-Hvrc  ili-  la  musique  expliqués,  Paris,  Mellotlfe. 
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Dans  la  seconde  moitié  de  la  première  strophe,  le  1  mentcontraire;  ilesl  en  outre  suivi  de  quelques  notes 
motif  du  début  levient  encore,  mais  dans  un  mouve-  |  courtes  et  énergiques  : 


die       Wol_ken_fc   _  tzen_  flat  _tern     um   _  her      in    mat.tem  Streit 


Cette  plirase,  nous  la  retrouvons  absolument  iden- 
tique comme  début  de  la  troisiem.-  sliophe  sur  les 
paroles  :  «  Mein  Herz  sielit  an  dem  Himmel  semait 
sein  eigen  Bild.  »  L'unité  est,  en  outre,  maintenue 
par  la  petite  plirase  instninienlale  qui  termine  la 
pvemitre  et  la  troisième  strophe. 

On  pouirait  t'acilement  enrore  multiplier  les 
exemples  de  différentes  cornhiiiaisons.  Je  ne  veux 
que  rappeler  une  forme  du  lied  str-ophiqne  varié, 
celle  cil  une  phrase  en  ri'citalil'  mterrompt  pour  rm 
moment  la  I  gne  mélodique.  Ce  procédé  se  retrouve 
plusieurs  fois  chez  Scuub  ht.  i)eux  des  exemples  les 
plus  caractéristiques  se  reuconlrent  dans  le  cycle  de 
la  Belle  Meunière.  Dans  Der  Neitiiifriije  et  dans  Pause, 
ScHUBURT  fait  ressortir  la  phrase  l:i  plus  importante 
en  lui  donnant  le  caraclère  du  rér.itaiif. 

Le  refrain  contribue  aussi  à  mai  deirir  le  caraclère 
strophique,    sur-tout   si   les   dilTerenles   strophes   lui 


empiunlenl  encore  quelques  éléments  mélodiques^ 
Ainsi,  dans  l'admirable  lied  de  Sculbkrt,  Gretchen 
an  Siiinnrad  (du  Faust  de  Gijcthe),  la  première 
strophe  est  r-eprise  deux  fois  en  reirairr,  et  sa  pre- 
mière moitié  répétée  encore  à  la  lin  du  lied.  Cette 
phrase  fournit  égalpmeut  leur  motif  initial  à  quel- 
ques-unes des  strophes. 

Une  ritournelle  rnstrumentale  peut  aussi  servir  en 
qirelque  sorte  de  refrain.  Un  très  amusant  lied  de 
WEBrsR  intitulé  Heiyen  {Danse  en  rund)  (lexte  de 
Vr)ss)  noirs  en  fournira  un  exemple'.  Kous  assistons 
à  rrne  kermesse  villa:.'eoise.  Pendant  les  sis  pre- 
mières mesures,  les  inslruments  s'accordent  et  pré- 
lirdent,  puis  un  danseur-,  déjà  un  peu  éméché,  irrter- 
pelle  l'assistance,  et  immédiatement,  les  violons  de 
villajie  commencerrt  à  racler  à  tour  de  bras.  Cette 
phrase,  d'un  réalisme  comique  : 


est  reprise  chaque  fois  après  les  quatre  premières  sti'ophes,  tandis  que  le  motif  principal  du  chant,  repr'é- 
senlant  la  danse  lourde  des  paysans  : 


Schiebt  ihr's  auf  dns        Kir_mes  bicr,       dass  ich     so      vor        Freudcn    kra_he... 


revierrt,  avec  des  développements  variés,  dans  presque 
cliaque  strophe. 

Un  exemple  à  peu  près  annlofirre,  mais  d'une  na- 
ture infiniment  plus  line,  se  rencontre  darrs  le  ch;rr- 


mant  lied  de  Schuuann  Der  Nnssbaum  {Le  Noyer, 
op.  2j,  n"  :i).  Là  encore,  le  premier  motif,  fîgurarrt 
le  bercement  des  bi-arrches  dorrcement  ployées  du 
noyer  : 


est  répété  presque  après  chaque  vers,  la  lorralité  va- 
riant quelquefois. 

Dans  une  des  pièces  faisant  (rartie  du  cycle  d'Ei- 


chendorlT,  op.  39,  12,  FriihiinijsnaclU  (Nuit  de  priii- 


1.  Ce  licil  fut  compos'i  par  \Vi.:i)i:i;  eu  1S13. 


TECHSIiJI  K,  ESTHETIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


MONODIE  ET  LIED    2S47 


temps),  le  mouvement  trépidant  et  ininterrompu  des 
triolets,  par  lei^uel  Schumann  indique  l'étal  d'exalta- 
tion et  de  joie  du  poêle,  l'ait  le  trait  de  liaison  entre 
les  dili'éi-enles  slroplies.  Le  début  de  la  troisième  est, 
il  est  vrai,  identique  à  celui  de  la  première,  mais 
bientôt  la  mélodie  prendra  une  nouvelle  lournur''. 

La  U-^np.  de  démarcation  entre  le  lied  sliopliiqne 
varié  et  celui  à  mélodie  continue  {durchkompo- 
niertes  Lied)  n'est  pas  toujours  très  nette.  Ce  der- 
nier tj'pe  présente,  du  reste,  également  des  formes 
diverses. 

Une  catégorie  à  part  est  formée  par  les  pièces  très 
courtes  qui  n'ont  qu'une  seule  strophe,  par  exemple 
les  deux  poésies  de  (iœthe  intitulées  W'indcrers 
Nachtiied  («  Der  du  von  dem  Hinimel  bist  »  et 
«  Uber  aileii  (iipfein  ist  Kuli'  »),  dont  Scuuuert  a  éga- 
lemenl  fait  deux  petits  chefs-d'œuvre  en  musique. 
Mais  des  petites  pièces  lyriques  de  deux  ou  trois 
strophes  très  courtes  sont  également  souvent  consi- 
dérées par  le  musicien  comme  un  tout  sans  division 
strophique.  .\insi,  la  poésie  de  (iœtlie  intitulée  Mee- 
resstille  [Calme  plut)  a  deux  strophes.  Schubiîrt  les  a 
reliées  en  une  seule  par  une  mélodie  qui  décrit 
d'une  façon  impressionnante  l'immobilité  ell'rayante 
de  la  mer.  .Schumann  a  fait  des  petits  tableaux  deli-  | 


cieux  sur  deux  ou  trois  strophes.  Voir,  par  exemple, 
dans  Ihs  Amours  du  poète  le  ii">  4  {Wenn  vh  in  deine 
Aufieii  seh...)  et  n"  10  {Ilôr  ich  dus  Liedchen  Klin- 
yt-n...).  Je  renverrai  aussi  le  lecteur  aux  deux  lieder 
intitulés  :  Wer  manhle  dich  so  kranl;.'  et  Alte  Laute, 
tous  deux  sur  la  mêm'-  mélodie  avec  légères  variantes. 
Ce  sont  de  petits  lieder  en  miniature,  mais  ciselés 
avec  un  art  subtil  et  des  nuances  dictées  par  un  sen- 
limenl  des  plus  lins 

De  même  que  le  lied  slrophique  varié,  celui  à 
mélodie  continue  peut  avoir  un  lien  d'unité  entre  les 
diltërentes  parties  par  r^iccompaf.'neraent  inslrumen- 
t;il.  Un  liel  exemple  est  lourni  par  une  composition 
deSc.m  BiîhT,  Rastliise  Lvbe  (Amour  sans  repos,  paroles 
de  Gœihe*.  Le  mouvemeni  enliévré  qui  se  manifeste 
dés  le  début,  et  ne  se  modère  un  peu  que  dans  la 
partie  du  milieu,  prend  lin  dans  une  magnilique  gra- 
dation. L'unité  est  étal)Iie  par  ce  mouvement  et  par 
le  maintien  du  mènie  rythme.  Ce  morceau  génial  est 
une  œuvre  de  jeunesse;  à  la  dernière  phase  de  l'ac- 
tivité de  ScHUBBRT  appartient  une  composilion  qui 
constitue  un  exemple  non  moins  intéressant  :  le  lied 
Der  Dop/ielg'inger  [Le  Double),  texte  de  Heine. 

Le  motif  qui  parait  déjà  dans  l'introduction  : 


'N'  ï      f ■ 


a 


P 


P 


PP 


^^ 


^fT 


revient  encore  cinq  fois  dans  le  cours  de  la  compo- 
sition, faisant  pour  ainsi  dire  l'office  d'une  basse 
obstinée.  L'auteur  a  évidemment  eu  l'idée  de  dépein- 
dre par  là  l'hallucination  persistante  de  celui  (jui 
croit  se  voir  lui-même. 

11  est  impossible  d'.'xaminer  ici  toutes  les  formes 
que  prennent  les  lieder  de  ce  génie.  \]\\&  pareille 
étude  dépasserait  de  beaucoup  le  cadre  de  cet  arti- 
cle. Mais  il  nous  faut  mentionner,  dans  l'œuvre  de 
Schubert,  quelques  larges  compositions  sur  des  textes 
à  forme  assez  libre  traitant  généralement  de  sujets 
mythologiques,  allégoriques  ou  philosophiques.  Ce 


sont  des  monodies  de  vaste  envergure,  et  qui  don- 
nent une  nouvelle  preuve  de  la  richesse  d'invention 
du  jeune  musicien. 

Une  composition  remarquable  doit  d'abord  élre 
citée  :  Gruppe  aus  dem  Tartarus  (texte  de  Schiller). 
Klle  se  divise  en  quatre  parties.  Un  raotii  chroma- 
tique, exposé  d'abord  dans  une  introduction  de  six 
mesures,  montant  dans  les  notes  graves  du  do  au 
lu.  bémol,  puis  du  do  dièse  au  la  naturel,  do  ne  immé- 
dialement  l'impression  d'une  situation  angoissante. 
11  peisiste  après  l'entrée  de  la  voix  : 


et  le  mouvement  en  doubles  croches  continue  pen- 
dant toute  la  première  partie,  qui  parle  de  la  plainte 
des  damnés.  La  description  de  leurs  visages  contrac- 
tés et  grimaçants  amène  un  nouveau  motif,  et  une 
accélération  du  mouvement.  Cependant,  la  progres- 


sion chromatique  reprend,  celle  lois-ci  avec  un  ac- 
compagnement en  accords.  La  morne  désespérance 
de  ces  mallieureux  est  dépeinte  par  un  nouveau 
thème,  une  sorte  de  psalmodie  lugubre  : 


-gen, 


ei  _nan_dor  angls  lici 
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qui  se  répète  en  séquence,  di^  plus  en  plus  prpssanle, 
jusqu'à  ce  que,  dans  un  m  majeur  d'une  splendeur 
terrildn,  éclair  le  Juftenient  ilétlnitif:  «  Lélernilé  les 
eucerele  el  bri-ie  la  faux  de  Saturne.  » 

Dans  la  pièce  inlihilée  An  '^nhtvmjflr  Krnno'i  {Au 
postillon  Kro'ins),  l'unité  est  ronservée  par  le  mouve- 
ment de  raccouipa;;npmeiit.  Gœtlie  y  a  développé 
l'idée  d'une  vie  alignée  av'-c  e^lrain  ei  éner;,'ip;  pas 
de  relard,  pas  de  répil;  si  le  cliar  semlun  mouler 
plus  pénihlenient  la  côte,  un  nouveau  coup  d'  collier  ! 
Même  un  site  cliarmanl,  ■•!  le  rH;;ar(l  réronl'oi'lant 
d'une  hi-lle  leuiie  fille  ne  snront  qu'un  d-lassement 
passager;  (dus  haut,  vers  des  sommets  |ilus  élevés 
et  des  hori/.ons  plus  vastes!  Kt  linalem^nt.  avant  rii- 
core  que  le  corps  ne  soit  décrépil,  la  fiepe  de^cenle 
aux  enfers  annoncée  par  le  oieux  cornet  du  (instil- 
lon.  SciiiiBERT  a  su  s'ad  ipt>^r  parlaitemeui  aux  inlen- 
tions  du  poète;  il  est  extraordinaire  qu'un  leune 
liomni''  de  moius  de  vinj.'!  ans  |1p  lied  a  été  l'omposé 
eu  septenilire  1S16)  ail  ainsi  pu  assimilfr  ses  idées 
musicales  à  celles  du  poète  dans  nu  domaine  qui 
sortait  du  type  ordinaire  île  la  poésie  erotique. 

Et  snrioni,  il  faut  bien  se  souvenir  ipie  Sihubert 
est  le  premier,  non  pas  qui  ait  abordé  des  poésies  de 
ce  genre,  mais  qui  ail  léelleiuent  réussi  à  leur  don- 
ner une  forme  musicale  di;,'ue  du  texte.  Il  faut  même 
descendre  jusqu'à  llug)  Wolp  pour  ren''onlr'er  quel- 
qu'un qui,  sous  ce  rapport,  puisse  soutenir  la  com- 
paraison'. 

Il  faudrait  encore  nommer  Promelhfus,  Grenzen 
dcr  Ulenschlteit  et  Ganyym'd ,  de  (lœllie,  ainsi  que 
quelques  compositions  sur  des  poésies  du  poète 
autrichien  Ma>rlin:er.  Dans  Promélhi'i',  Schiikert  a 
essayé  du  mélan;;e  du  récitaufet  de  l'arioso,  procède 
qu'il  a  également  employé  pour  d'autres  pièces,  par 
exemple  ,4  la  lyie  [An  die  Lf-ycr),  du  j,'enre  stroplii- 
que  varié,  ou  unclianl  religieux  de  KlopstocU,  ainsi 
que  dans  certaines  ballades. 

Les  ballades  et  romances  de  Schubert  ne  consti- 
tuent pas  un  véritable  développement  de  genre. 
Uuelques-unes  d'entre  elles  sont  très  remarquables 
et  ont  largement  contribué  à  la  popularité  de  l'au- 

Schneli 


teur.  Mais  Schubert  n'a  pas  imposé  un  nouveau  style. 
Un  grand  nombre  de  ses  ballades  rentrent  même 
dans  le  domaine  du  simple  lied  sirophique.  Celui 
qui  a  réellement  lixé  le  genre  c'esl  i!arl  Lowe.  C'est 
lui  qui  a  élabli  le  type  suivant  :  un  tliénie  de  carac- 
tère populaire  'orinant  le  novau  et  la  base  d'une 
composilion  doni  les  différentes  parties  sont,  mal- 
gré ce  lien  commun,  diversement  développées  selon 
le  Contenu  du  texte  poétique. 

Les  premières  liaHades  que  Scbiibert  a  mises  en 
mirsiqire,  sur  des  textes  de  Schiller,  montrent  les 
tâtonnements,  les  hésitations  et  en  même  temps  les 
hardie-ses  du  leiine  auteur.  Il  lallail  tonte  l'audace 
et  la  naïveté  d'un  débutant  pour  s'attaquer  à  urr 
poème  aussi  Ion;;  que  Dcr  Taiicher  de  Schiller.  Certes, 
il  v  a  des  irouvailles  de  génie,  <les  passages  très 
eurierrx,  mais  il  n'y  a  pas  de  véritable  plan;  des  par- 
lies  en  récitatif  succèdent  à  des  périodes  plus  mélo- 
diques, des  pages  descriptives  retardent  le  dévelop- 
pement, tout  en  charmant  l'auditeur  ;  en  somme,  on 
a,  comme  aussi  chez  Zumstekg,  plutôt  l'impression 
d'une  iminovisalion  géniale  que  celle  d'un  travail 
bien  coordonné. 

En  l'année  ISlJi,  Schubert  écrivait  l'une  de  ses 
compositions  les  plus  célèbres,  V Eiikônig ,  et,  peu  de 
lenrps  a|irès,  un  jeuire  musicien  de  Konigsberg,  Cari 
LuwE,  mettait,  sans  avoir  nullement  connaissance  de 
l'œuvre  de  Schubert,  également  en  musique  la  bal- 
lade de  Cœlhe.  Ces  deux  composriions  ont  souvent 
été  opposées  l'une  à  l'autre',  et  s'il  est  oiseux  de  dis- 
cuter à  laqirelle  des  deux  il  fautdonner  la  préférence, 
un  examen  comparatif  des  deux  morceaux  n'est 
pas  sans  intérêt.  Chez  Schubert,  il  y  a  progression 
constante,  landisqne  Lôwe  a  davantage  conservé  le 
caraeière  stroplirque.  Les  deux  auteurs  pourtant  ont 
eu  l'idée  de  mainteinr  une  sorte  d'unité  par  la  répé- 
tition d'un  motif  dans  l'accompagnement.  Dans  le 
lied  de  Schubi  rt,  ce  sont  les  triolets  de  la  main  droite 
avec  la  ligure  ascendante  dans  la  basse,  représen- 
tant la  course  hâtive  du  père  pressé  de  ramener  son 
enfant  au  logis  : 


^ 


/ 


^^ 


m^ 


LiiwE  cherche,  dès  le  début,  à  évoquer  l'idée  du  mystère,  du  froid  brouillard  et  du  bruissement  de  la  forêt  : 
Gescliwind 


'  '"  ^.'  *   '         ■     ■  I      d  ' 


1.  Pour  plus  de  détiiils  sui- les  rompositions  de  ce  genre,  Je  ren- 
voie à  mon  livre,  déjà  eil^-,  sur  les  lAcdcr  i/e  Srhiibct't. 

2.  Tous  les  deux  s'éloignaient  tlu  reste  absolument  des  iuLentious 
du  poêle,  car  ilans  l'idée  de  fiœlhe,  cela  devait  être  une  mélorlie  de 
caractère  populaire.  On  sait  que  la  poésie  paru!  d'abord  dans  un 
S'iiif/spiel  i\e  G'ctlie  intitulé  Dio  Fischeriu.  L'argument  au  cotnmen- 
cetnent  do  la  pièce  dit  :  «  Huttes  ih'.  pôclieurs  au  iiurd  du  fleuve,  sous 


(les  aulnes.  Sur  un  petit  l'eu,  des  pots,  tout  autour  des^Glots  et  autres 
ustensiles  de  prclie.  Dortclien,  occupée  à  qui-lque  travail, ;chante  ; 
((  Wer  reitct  so  spiit,  »  etc. 

Sur  les  dilTorentea  compositions  de  YEi'tkônig,[Yo\v  l'article'!  de 
Max  Fhiedlandeh  dans  Goethr-Jnhrbuch,  t.  XVII.  —  On  consultera 
aussi  avec  IVuit  l'étude  de  Ph.  Si-itta  sur  la  Ballade,  dans  Mtisifc- 
neschichtHcht'  AufstHzc,  lîerlin,  1*94. 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PEDAGOGIE 


MONODIE  ET  LIED    284-» 


et  ce  motif  ai^coMipagne  également  le  chant  pendant 
la  plus  grande  partie  dn  m'uceau. 

Une  différence  essentielle  entre  les  d^'iix  composi- 
tions rési  le  dans  la  manière  dont  les  paroles  dn  roi 
des  aulnes  sont  interprétées,  ichurert  le  fait  d'abord 


chanter  d'une  voix  caressante,  enjôleuse,  variant  la 
mélodie,  et  ce  n'est  que  tout  à  la  fin  ([u'il  devient  me- 
naçant. LowK,  par  contre,  adopte  une  phrase  relati- 
vement peu  mélodieuse  qui  sera  rt'pétée  d'une  raa- 
nieie  obsédante,  comme  un  cauchemar  : 


Les  réponses  du  père  sont  aussi,  an  moins  deux 
fois,  dites  sur  une  même  phrase  mélodique. 

Par  ces  pi'océdés,  plutôt  simples,  Lôwb  se  rappro- 
che davantage  du  type  pnrailif  de  la  ballade  que 
SciiuBKRT.  Ce  derniei'  est,  dn  reste,  un  talenl  Hrainem- 
ment  lyrique,  et  ce  n'est  pas  par  ses  ballad  ^s  (.1  quel- 
ques exceptions  près)  qu'il  s'est  pla(;é  au  premier 
rang. 

Une  ballade  de  Schubert  doit  pourtant  être  men- 
tionnée encore,  Der  Zwerg  {Le  Nain^,  poésie  de  Ma- 
thieu de  Colliii.  Dans  celle  sombre  composition 
qu'aucun  rayon  lumineux  n'éclaire,  deux  motifs  pré- 
dominent :  le  premier,  basé  sur  le  r\  thme  J  J  J  U. 

prend  en  deux  endroits  une  importance  spéciale  par 
le  saut  descendant  de  la  quinte  diini mée,  la  pre- 
mière lois  lorsque  le  nain  annonce  à  la  leine  qu'elle 
va  mourir,  ensuite  lorsque  le  raeurlrier  contemple 
pour  la  dernière  lois  sa  victime.  Le  second,  d'une 
tristesse  lugubre,  dépeint  la  douleur  et  le  désespoir 
du  malheureux  disgracié.  ScHUSEnr  se  seit  aussi 
habilement  du  chromatisme  pour  l'etfet  angoissant 
d'une  situation  terrible. 

LôwE  a,  plus  que  Scbi  bert,  la  veine  épique.  Son 
génie  est  bien  plus  borné  que  celui  de  son  cojifrère 
autrichien,  mais,  dans  le  domaine  de  la  ballade,  il  a 
su  non  seulement  écrire  des  oeuvres  qui  dureront, 
mais  faire  école.  Le  contenu  de  ces  ballades  est  des 
plus  divers;  les  unes  traitent  des  sujets  historiques 
ou  légendaires,  d'autres  racontent  une  histoire  fan- 
tasticjue  ou  un  aimable  coni.e  de  fées,  d'autres  encore 
se  rapportent  à  des  événements  de  la  vie  journalière 


des  classes  populaires.  Pour  tous  ces  différents  genres, 
LowE  a  su  trouver  des  thèmes  musicaux  frappants 
et  susceptibles  d'être  développés  avec  an.  Ici  c'est  la 
figure  mystérieuse,  troublante  et  malfaisante  de  la 
(ille  du  Roi  des  Aulnes  [Erlkônigs  Tochten,  là  c'est 
la  description  de  la  chevauchée  charmante  entre- 
prise par  un  genlil  poète  en  compagnie  d'une  aimable 
fée  {Tom  dev  Kimer);  une  autre  dépeint  les  rudes 
figures  du  gentilhomme  écossais  banni  et  de  son  roi 
[Archibal'l  Douglas),  ou  bien  nous  sommes  amenés 
dans  des  milieux  plus  humbles  et  nous  assistons  à 
la  douleur  de  trois  gais  compagnons  qui,  après  s'être 
réjouis  de  revoir  à  leur  hôtellerie  la  belle  fille  de 
l'aubergiste,  trouvent  la  pauvre  enfant  couchée  dans 
son  cercueil  (Der  Wirtin  Tôchterlein).  Les  thèmes 
musicaux  inventés  par  Lôwe  n'ont  pas  tou|ours  un 
caractère  tiès  distingué,  mais  ils  ont  une  allure  ty- 
pique, qui  s'impose  à  l'attention  de  l'auditeur. 

Les  ballades  de  Schomann  se  rapprochent,  par  leur 
forme,  de  celles  de  Lôwe.  Dans  les  Deux  Grenadiers. 
la  plus  connue  de  ses  compositions,  le  principe  du 
lied  strophique  n'est  que  vaguement  conservé.  Ce- 
pendant, le  motif  initial  en  la  mineur,  qui  revient  à 
plusieurs  reprises,  dérive  plus  ou  moins  du  commen- 
cement de  la  Marseillaise,  qui  forme  la  conclusion  de 
ce  lied.  Une  autre  ballade,  trop  peu  connue,  Die 
Lôwenbraut ,  (poésie  de  Chamisso),  a  plus  d'unité 
encore  dans  sa  structure.  La  composition  ,  assez 
longue,  est  bâtie  sur  trois  thèmes.  L'un,  qui  sert  à 
caractériser  le  lion,  ne  paraît  que  dans  la  partie  de 
piano,  au  début,  entre  quelques  strophes,  et  à  la  fin- 
voici  ce  thème  : 


Un  autre  est  surtout  employé  pour  les  parties  narratives 


Wit  ,der       Myr  _  the   gesmuekt    «und    dem   Brantgeschmeid. .. 

Tout  le  milieu  de  la  ballade,  de  caractère  lyrique,  1  la  partie  de  chant  aussi  bien  que  dans  l'accompa- 
îst  construit  sur  un  troisième  thème,  qui  figure  dans  |  gneraeiit  : 


h 


m 


^ 


^ 


^m 


Une  charmante  composition,  que  l'on  peut  faire  |  danscelle  delaballade,  M'aWesi/espruc/t.^liichendorff), 
rentrer  plutôt  dans  la  catégorie  de  la  romance  que  |  est  nettement  divisée  en  deux  parties,  chacune  for- 
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mée  de  deux  strophes  avec  mélodie  spéciale;  la  se- 
conde partie  est  musicalement  une  répétition  de  la 
première  avec  de  légères  niodilîcations. 

Un  autre  type  encore  est  représenté  par  Fi^nhlings- 
fahrt  ;  le  thème  mélodique  principal  a  un  caractère 
de  simplicité  populaire  ;  il  représente  la  joie  confiante 
du  jeune  homme  cherchant  au  printemps  de  la  vie  la 
voie  qui  le  conduira  à  une  destinée  heureuse,  tandis 
que,  dans  la  partie  du  milieu,  sérieux  et  s'assom- 
brissant  peu  à  peu ,  Schumann  dépeint  le  sort  de 
celui  qui,  séduit  par  des  plaisirs  factices  et  Irom- 
peurs,  finit  par  sombrer. 

ScHDBERT  n'a  pas  seulement  élargi  et  varié  la  forme 
du  lied.  Une  de  ses  innovations  les  plus  importantes 
a  été  l'émancipalion  de  la  partie  instrumentale. 
Avant  lui,  le  piano  avait  surtout  le  rôle  d'accom- 
pagnateur; il  soutenait  la  voix,  facilitait  l'attaque 
et  les  rentrées.  U  y  a  bien  par-ci  par-là  ([uelques 
essais  isolés  de  donner  au  piano  une  part  plus  active 


à  l'illustration  du  texte;  Beethove;^,  dans  quelques- 
uns  de  ses  derniers  lieder,  a,  tout  à  fait  indépen- 
damment de  son  jeune  confrère,  dont  il  ne  connut 
les  compositions  que  bien  plus  tard,  confié  à  la  par- 
tie de  piano  des  chants  d'une  grande  intensité  d'ex- 
pression. Mais  c'est  Schvbert  et  après  lui  Schumakn 
qui  ont  établi  les  principes  de  la  collaboration  intime 
entre  l'instrument  et  la  voix.  Ce  principe  se  dénote 
déjà  dans  l'importance  toujours  plus  grande  accor- 
dée aux  introductions  instrumentales,  aux  interludes 
et  aux  postludes.  Chez  Schubert,  ce  sont  surtout  les 
quelques  mesures  de  prélude  qui  ont  une  significa- 
tion spéciale.  Souvent,  elles  ne  doivent  qu'évoquer 
une  situation  plutôt  extérieure;  inutile  de  rappeler  le 
début  du  Roi  des  Aulnes,  mais  prenons,  par  exemple, 
un  des  premiers  morceaux  de  La  Belle  Meunière,  le 
n"  3,  Hall!  Un  motif  tumultueux  se  fait  entendre, 
suivi  dans  la  basse  d'un  antre  figurant  comme  le 
bruit  de  gouttelettes  tombant  au  fond  d'un  creux  : 


Pendant  dix  mesures,  ces  deux  motifs  tiennent 
notre  attention  éveillée,  jusqu'à  ce  que  le  chanteur, 
en  une  phrase  mélodique  aimable,  nous  en  donne 
l'explication  :<<  Je  vois  apparaître  un  moulin  entre 
les  branches  des  saules,  à  travers  un  murmure  mé- 
lodieux on  entend  le  bruit  des  roues.  »  Ci^  premier 
motif  montant  et  redescendant  représente  le  mouve- 
ment des  roues,  puis,  après  un  moment  où  l'on  ne 
perçoit  que  l'ondulation  des  petites  vagues,  on  entend 
tomber  les  gouttelettes  des  palettes  de  la  roue.  L'idée 
est  jolie,  empruntée  à  la  vie  réelle  et  développée  mu- 
sicalement sans  aucune  affectation. 


k=^ 


Voyons  maintenant  un  des  derniers  lieder  de 
Schubert,  Die  Stadt  [La  Ville].  Le  poète  H.  Heine  évo- 
que l'idée  de  Hambourg,  la  ville  hanséatique,  où  ses 
rêves  d'amour  sombrèrent.  Hentrant  d'une  prome- 
nade en  mer  dans  le  port,  la  ville  lui  apparaît  dans 
un  voile  de  brouillard;  paresseusement,  le  batelier 
enfonce  sa  rame  d'où  l'eau  découle  quand  il  la  relève. 
En  quelques  mesures,  Schubert  nous  transporte  dans 
un  milieu  tant  soit  peu  étrange  et  mystérieux;  nous 
comprenons  surtout  à  la  seconde  strophe,  qui  reprend 
le  motif  du  piano  de  l'introduction.  En  voici  les  pre- 
mières mesures  : 


^ 


^m 
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K  la  basse,  la  sourde  rumeur  venant  de  la  grande 
ville,  puis  dans  la  partie  de  la  main  droite,  le  jaillis- 
sement rapide  de  l'eau  lorsque  le  batelier  y  plonge 
son  aviron  et  les  deux  coups  de  rame  faisant  avancer 
le  bateau,  et  au-dessus  du  tout,  une  atmosphère  de 
lourdeur  et  de  tristesse. 

Dans  d'autres  pièces,  le  prélude  se  rapporte  moins 
à  la  situation  extérieure  qu'à  l'étal  d'âme,  à  la  vie 
intérieure.  Nous  avons  déjà  signalé  plus  haut  le  mo- 
tif caractéristique  du  Doppelgdnger,  donnant  dès 
l'introduction  à  l'auditeur  l'impression  de  quelque 
chose  d'étrange  et  d'angoissant.  Nous  renverrons  le 


lecteur  aussi  au  prélude  si  expressif  de  l'un  des  chants 
du  harpiste  :  Wer  nie  sein  Brod  mil  Thrànen  ass. 
Parfois,  l'introduction  consiste  en  une  phrase  ne 
valant  que  pour  elle  seule;  parfois,  elle  indique  à 
l'avance  l'un  des  motifs  soit  de  l'accompagnement, 
soit  du  chant;  d'autres  fois,  elle  utilise  un  motif 
qui  servira  tant  pour  la  partie  vocale  que  pour  l'ins- 
trumentale. Un  exemple  très  typique  de  ce  dernier 
cas  est  fourni  par  l'un  des  morceaux  du  Voyage  en 
hiver,  intitulé  Lctzle  Hoffnung  (Dernier  Espnir).  On 
pourra  en  juger  par  les  huit  premières  mesures  : 


^^ 


1  V    1 
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Hieundda 


l'^l        an   don  Hau    _     mon   Noch  einbunU-s  Btott  211      seti'n. 


Le  voyageur  regarde  les  quelques  feuilles  sèches 
qui  sont  encore  aux  arbres;  elles  tombent  l'une 
après  l'autre,  sous  l'action  de  la  froide  brise  d'hiver- 
Cette  chute  des  l'euilles  est  pour  lui  le  symbole  du 
déclin  de  son  espérance.  Dès  le  début,  nous  voyons 
pour  ainsi  dire  tomber  les  feuilles,  l'une  ici,  l'autre 
là,  et  le  motif  de  deux  notes  piquées,  qui,  sauf  deux 
passe  ges  où  un  sentiment  passionné  prend  le  des- 
sus, domine  tout  le  morceau,  n'est  pas  réservé  à 
l'instrument  seul,  il  constitue  également  un  élé- 
ment de  la  partie  vocale. 

ScHUMANiN  use  souveut  du  même  procédé  (pent-on 
en  trouver  un  plus  charmant  exemple  que  dans  la 
composition  bien  connue  Dfr  Nussbnum,  le  Noi/er), 
mais  il  cherche  plutôt  à  condenser  l'essence  du  lied 
■dans  une  péroraison  pins  ou  moins  longue.  On  pour- 
rait citer  plusieurs  exemples  remarquables,  il  suf- 
fira de  rappeler  les  deux  pages  admirables  par  les- 
quelles il  ti-rmine  chacun  des  grands  cycles  L'A- 
mour d'une  femme  et  L'Amour  du  poète. 

ScHURERT  est  peut-être  plus  riche  que  Sciiusiann 
■en  modulations  hardies,  ell'ets  de  chroniatisme  et 
d'eidiMinionie.  Mais  on  sent  chez  lui  l'inspiration 
subite  dn  iiénie  plutôt  que  le  travail  réfléchi. 

En  ce   qui  concerne  la  partie  vocale,  la  mélodie 
chez  ScHi'KEiiT  coule  d'une  source  intarissable.  Klle 
est  souple,  limpide,  expressive,  appropriée  à  la  tes- 
siture  des   voix  et  s'adaptant  bien  au  rythme  des 
paroles.  Schum.a.nn  n'a  pas  la  même  facilité.  Vers  la 
fin  de  sa  carrière,  on   remaïque  chez  Schubert  une 
tendance    à   délaisser   la  ligne  mélodique  pour  un 
chant   plus  déclamé.   On   peut  s'en   rendre   compte 
dans  oei  tains  morceaux  du  Voyage  en  hiver,  davan- 
tage encore  dans  quelques  pièces  sur  des  textes  de 
Heine,  pai'  exi^niple  dans  Der  Atlas  et  surtout  dans 
Der  Doi>i>eti/diiger.  C'est  cette  manière  de  concevoir 
le  lied  que  Schumann  a  développée  avec  le  pins  de 
bonheur.  Il  v  a  dans  sou  œuvre  de  nombreuses  pièces 
dans  lesi|uflles  la  partie  du  chant  ne  repose  que  sur 
une  déclamation  musicale,  très  expressive  générale- 
ment, du  texte  poétique.  L'un  des  exemples  les  plus 
frappants  est  Ich  hab'  im  Traum  geweinel...,  au  cycle 
de  la  bichterliebc .  Pendant  les  deux  premières  stro- 
I  phes,  le  chant  consiste  en  de  courtes  phrases   non 
accompagnées  et  interrompues  par  quelques  accords 
;  du  piano    Dans  la  troisième,  le  chant  est  plus  lié, 
1  mais,  quoique  amenant  le  point  culminant,   d'une 
!  ligne    mélodique    plus   monotone.    AUnai-.htlich    im 
I  Tranma  idn  m.''me  cycle)  est  construit  à   peu   prés 
selon  le  même  principe.  Dans  Am  Icuchtenden  Som- 
Irm^rmorgn...,  la  mélodie  aimable  et  d'une  douceur 
Ipénétraule   ne  consiste  qu'en   huit  petites  phrases; 
toute  la  pièce  acquiert  un  caractère  spécial  par  la 
partie  de   piano   et,   en  particulier,  par   la  longue 

éroiaison  instrumentale.  II  serait  facile  d'ajouter 

ncore  maint  autre  exemple. 


Un  procédé  doit  encore  être  mentionné,  celui  qui 
consiste  à  réunir  un  certain  nombre  de  lieder  en  un 
cycle,  développant  une  idée  sous  différentes  laces  et 
avec  une  certaine  progression.  C'est  Beethoven  qui 
lit  la  première  tentative  de  ce  genre,  et  par  son 
Liederkreis  an  die  f'rrne  Geliebte^,  il  s'est  rangé  parmi 
les  grands  maîtres  du  lied.  Le  principe  d'après 
lequel  le  cycle  est  composé  est  aussi  oiiginal  qu'ex- 
piessif.  Beethoven  donne  à  chacune  des  sis  poésies 
de  Jeitteles  son  caractère  propre,  mais,  à  l'excep- 
tion de  la  première,  aucun  de  ces  morceaux  n'a 
une  fin  bien  déterminée;  l'auteur  tient  l'auditeur 
pour  ainsi  dire  en  suspens,  et,  avec  quelques  accords 
ou  quelques  mesures  de  transition,  il  passe  au  nou- 
veau lied.  De  cette  manière,  les  six  lieder  sont  si 
intimement  liés  l'un  à  l'autre  qu'ils  forment  un  tout 
presque  indissoluble.  Pour  la  seconde  moitié  du 
dernier  morceau,  Beethoven  reprend  le  motif  du 
premier  numéro,  accentuant  ainsi  davanlage  encore 
le  caractère  cyclique.  Les  dilférents  lieder  dont  cette 
œuvre  est  composée  appartiennent  tous  au  genre 
du  lied  strophique  varié.  Dans  le  premier,  la  mélodie 
reste  la  même  pour  toutes  les  strophes,  mais  l'ac- 
compagnement prend  chaque  fois  un  aulre  carac- 
tère. Dans  la  seconde  strophe  du  deuxième  lied,  la 
mélodie  passe  à  la  partie  de  piano,  tandis  que  Ib 
chanteur  dit  le  texte  sur  une  seule  note  (on  ise  rap- 
pellera le  procédé  analogue  employé  par  Heich.^rdt 
dans  VErlkonig),  dans  le  troisième  morceau,  la  mélo- 
die, de  majeure  pour-  les  premières  strophes,  devient 
mineure  pour  les  suivantes;  l'acconrpagnenient 
varie  continuellement,  soulignant  le  texte  avec  une 
grande  force  d'expression.  Le  caractère  descriptif 
de  la  musique  est  aussi  à  signaler  pour  les  deux 
parties  suivantes.  Le  dernier  lied  est  de  nouveau 
plus  développé  ;  il  débute  par  un  thème  cantabile, 
d'une  i;rande  douceur;  puis,  à  l'évocation  du  soleil 
couchant  au-dessus  du  lac  bleu  et  des  nioniagnes, 
la  mélodie  et  l'accompagnement  restent  davantage 
en  suspens;  le  thème  chantant  est  repris  pour  la 
troisième  strophe,  puis,  insensiblement,  le  compo- 
siteur glisse  dans  le  motif  du  premier  lied,  qui  se 
développe  toujours  plus  rapide  pour  se  terminer 
dans  un  allegro  con  brio  plein  d'enthousiasme. 

Tout  autres  sont  les  deux  cycles  que  Schubert  a 
composés  sur  des  poésies  de  Willielm  Miillei-.  Die 
Schone  Miillerin  est,  comme  l'on  sail,  une  tragédie  en 
l'accourci,  racontée  eu  vers  lyriques.  Un  jeune  meu- 
nier se  met  en  voyage  pour  voir  du  pays.  En  suivant 
le  cours  du  ruisseau,  il  arrive  à  un  moulin,  on  i 
trouve  en  même  temps  du  travail  et  une  jolie  jeune 
fille  dont  il  s'éprend.  Ses  avances  sont  d'abord  ac- 


I.  l.'imporUnce  de  Beethoven  comme  rompositeur  de  pièces  vocales 
n'.i,  a  CL'  i(u'il  semble,  pas  Hù  .ippréciée  à  sa  vateui'. 

_'.  La  Bette  Meunière  fut  écrile  en  1823;  le  Voyai/e  en  liinr 
on  1SJ7. 
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cueillies  l'avorablemenl,  mais  hienlôt  un  rival  surgit, 
le  cliasseiir,  qui  réussit  peu  ii  peu  à  évincer  le  pauvre 
meunier.  Ce  dernier  a  pris  comme  coiindeat  de 
ses  espiiirs  et  de  ses  pi'ines  le  ruisseau  qui  l'a  con- 
duit au  moulin.  C'est  dans  ses  ondes  'raiches  qu'il 
trouve  liualemeut  le  repos.  I.e-  vingt  numéros  d^  ce 
cycle  foiment  quelques  groupes  de  trois  ou  quatre 
lieder  chacun,  qui  se  rapprochent  comme  caractère. 
Cependant,  chaque  lied  est  une  petilH  composition 
pour  soi;  pas  un  n'est  relié  directement  à  un  autre. 
Dans  la  Winlerrelse ,  la  progression  interne  est 
moins  marquée.  Il  n'y  a  pas,  comme  dans  le  cycle 
précédent,  une  maiche  ascendante  vers  le  but  désiré, 
une  ciise,  puis,  la  joic  et  l'espérance  s'évanouissaut 
peu  à  peu,  un  dénouemeil  faial.  Cette  tois-ci,  la 
catastrophe  s'est  déjà  produite  avant  le  corameme- 
menl  du  cycle.  Le  jeune  homme  a  perdu  celle  qu'il 
aimait;  il  fuit  la  ville,  qui  lui  (ut  si  peu  hospitalièie. 
Une  rertaine  gradation  petit  être  observée  en  ce 
sens  que,  dans  les  premiers  lieder,  le  souvenir  de  la 
bien-aiiiiée  persiste  encore,  l  andis  que,  dans  les  sui- 
vants, une  morne  desespéiance  prend  de  plus  eu 
plus  place.  Une  preuve  indubitable  qu'il  n'y  a  pas 
ici  une  progression  bien  éiahlie  c'est,  qu'à  partir  du 
sixième  lieil,  Schubert  a  changé  l'ordre  du  poêle'. 
Tandis  que,  dans  la  Be//e  Mfunière,  les  morceaux 
de  l'orme  slrophique  simple  sont  en  assez  grand 
nombre,  ils  sont  plutAt  rares  dans  le  Voyaye  en 
Idver.  L'accompagnemenI  est  aussi  beaucoup  plus 
soigné  dans  ce  deinier  cycle,  et  contribue  (loiir  une 
largH  pail  à  la  peinture  des  dilîérents  mouvements 
de  l'àme. 

Dans  l'œuvre  de  Sciu'mann,  on  rencontre  également 
deux  cycles  :  Fraucn-Liefie  und  Leb  n  et  Dichterliebe- . 
Le  premier  est  formé  de  huit  morceaux  qui  dérri- 
venl  les  principales  phases  de  la  vie  de  la  femme, 
depuis  le  moment  où,  eucoi'e  jeune  fille,  elle  a  aperçu 
pour  la  premieie  fois  relui  qu'elle  aimera,  Jusqu'au 
jour  où  l'époux  lui  sera  enlevé  par  la  mort.  Le  texte 
de  Chamisso  nous  parait  au|ouid'hui  paifois  dou- 
cereux et  par  trop  exalté,  mais  la  musique  de  Schu- 
UANN  est  l'ort  belle.  Pa>  plus  que  Schubert,  Schumann 
n'a  suivi  re.\emple  de  Beethovkn.  Ammn  de  ces  huit 
lieder  n'est  relié  a  un  autre. 

Cependant,  il  y  a  déjà,  par  le  choix  des  tonalités, 
un  certain  lien  entre  eux  :  le  morceau  de  début, 
assez  court,  dans  lequel  les  premiers  troubles  de  la 
jeune  fille  sont  dépeints,  est  en  si  bémol  majeur;  le 
second,  un  hymne  plein  d'enthousiasme,  est  en  mi 
bémol;  pour  la  peinture  de  l'agitation  et  du  doute  de 
la  jeune  fille,  Schuiiiann  a  choisi  la  tonalité  d'ut,  mi- 
neur; par  contre,  les  paioles  émues  qu'elle  adresse 
à  son  anneau  ont  de  nouveau  le  ton  de  ini  bi'mol 
majeur,  et  le  chant  qui  accompagne  les  derniers 
préparatifs  avant  le  mariage  est,  comme  le  premier, 
en  si  biUnol.  Puis  une  nouvelle  phase  a  commencé 
dans  la  vie  de  la  jeune  femme,  et  le  caractère  des 
tonalités  change:  l'espérance,  encore  timide,  d'être 
bientôt  mère  est  exprimée  en  sol  majeur,  la  joie  dé- 
liordante  à  la  vue  <lu  nouveau-né  en  ré  majeur;  puis 
vient  le  deuil,  la  mort  du  mari  :  une  plainte  morne 


,  Voir  mon  Schubert,  dans  la  collection  tles  Maîtres  de  la  mu. 
nique. 

2.  Lc3  recueils  coniposf'a  de  Lieder  écrits  soit  sur  des  textes  de 
Heine  (op.  Vt],  soit  sur  des  parnles  d'I-ichcndorlf  (op.  :î9),  portent  le 
litre  de  Lirderlireis.  mais  iN  ne  rentrent  pas  dans  la  cateç^orie  des 
cycles  dt)nt  notis  parlons,  parce  qu'une  idée  directrice  no  relie  \y.\% 
tous  les  morceaux  du  recueil.  U  en  est  de  ni(>me  pour  le  recueil  de 
ScBUBEHT  intituU'  Schinancngesaïuj,  litre  choisi  par  l'idileur  aprc'S  la 
mort  du  compositeur. 


en  ré  minmr,  et  enfin,  dans  un  épilogue  pour  le 
piano,  ScHL'MANN  passe  de  nouveau  en  si  bémol  et  re- 
prend le  molifdii  premier  lied. 

Ces   posttudes   expressifs  sont  une   spécialité    de 
ScHTMANN.  Il  se  Servira  du  même  procédé  aussi  dans 
la  Dichterliebe   Dans  ce  second  cycle,  la  maiche  pro- 
gressive  e'^t  moins  apparenle;    il   est  à   la  Fraiien- 
liebe  à  peu  près  ce  qu'est  la  Winterreise  comparée  à 
la  S<hàne  Mullerin.  Cependant,  sur  les  seize  morceaux 
dont  ce  cycle  est  composé,   plusieurs  sont  intime- 
ment liés  l'un  à  l  autre.  Les  trois  premiers  ne    peu- 
vent guère  être  séparés.  Le  premier  conduit,  avec 
sa  cadence  en  suspens,  directement  au  second,  et  le 
troisième  s'y  rattache  par  son  caraclere.  L'éveil  de 
1  amour  au  mois  de   mai,  la  joie  et  le  plaisir  sont 
expi'iiiiés   très   délicatement   dans   ces   trois  courts 
lieder.  Avec  le  quatrième,  la  note  mélancolique  ap- 
paraît déjà.  Le  cinquième  {Ich  will  même  Seete  tau- 
chen]  est  apparenté  au  dixième  [Hôr  ich  dus  Lie  Icheu 
klinyen)  et  au  douzième  {Am  leuchtendcn  Sommer- 
moryeti);   c'est  le   même  état  d'àme,   une  tristesse 
douce  qui  n'est  pas  dénuée  de  charme,  et  c'est,  de 
la  oait  du  compo^il^■ur,  la  même  tendance  à  confier 
au  piano    le    soin    d'exprimer  les  mouvements  de 
l'àiiie,  avec,  cha(|ue  fois,  un  postlude,  résumant  et 
faisant    ressortir    encore   une    fois,    en    une    vision 
sonore,   l'impression   qui   se    dégage  du  te.xte  poé- 
tique.  Dans  les  numéros  C   (7m  Rheim,  im  h  iliijen 
Strome]   et    9  {Das  ist   ein  Floten),  ce    procédé   est 
encore  plus  développé,  en  ce  sens  que  dans  l'un  une 
(ignre   rythmique   caractéristique   est  conservée  du 
commencement  jusqu'à  la  fin,  et  que  dans  l'autre 
le  commentaire,  c'est-à-dire  la  partie  de  piano,  esl  ce 
qu'il  y  a  de  plus  imporlant.  Le  treizième  et  le  qua- 
torzième lied  sont  apparentés  en  ce  sens  que  Sohu- 
M\NN  emploie  une  fornie  de  mélodie  se  rapprochant 
du   récitatif.  Dans  le  dernier  lied  {Die  alten  boscn 
lieder),    le    poète    semble    s'être    ressaisi    et  avoir 
renoncé  pour  tou|ours  à  son  amour  nialheuieux;  le 
début  un  peu  humoristique  de  la  poésie,  lesaccoids 
vigoureux  de  l'accompagnement  nous  font  croire  à 
un  retour  d'énergie  et  de  vie  active;  mais  voilà  que 
le  musicien,  dans  un  admirable  épilogue  inslrumen- 
tal,  nous  fait  encore  une  fois  passer  par  tous  les 
tourments  du  cœur  et  de  l'âme,  que  nous  croyions 
oubliés.   C'est  ainsi  que  Schumann   a  résolu   d'une 
façon  particulière  le  problème  du  cycle  lyrique. 

Entre  1810  et  1825  environ,  se  produit  un  fait  qui 
doit  être  mentionné  :  le  renouvellement  du  lied 
pour  plusieurs  voix.  Très  en  vogue  au  .wr  siècle,  ce 
genre  avait  été  délaissé  plus  tard.  Il  prit  un  nouvel 
essor  par  la  création  de  sociétés  de  clionirs  d'hom- 
mes, mais  en  même  temps  un  caractère  très  dili'é- 
rent.  On  peut  distinguer  deux  courants,  l'un,  plus 
artistique,  datant  de  la  fondation  do  la  Liedertafel 
par  Zkltru  à  Berlin,  l'autie,  plus  populaire,  se  mani- 
festant surtout  en  Suisse  et  dans  le  sud  de  l'Allema- 
gne. A  Ztirich  et  dans  les  cantons  environnants,  ce 
mouvement  reçut  une  forte  impulsion  par  Nàckli; 
dans  le  Wurtemberg,  Silcher  acquit  une  véritable 
popularité  par  ses  recueils  de  chants  pour  voii 
d'hommes.  Les  chansons  composées  par  Silche», 
Cour.  Kreutzer  et  quelques  autres  se  distinguent  par 
une  mélodie  expressive,  mais  très  simple  et  facile  à 
retenir;  la  conduite  des  différentes  voix  n'est  jamais 
compliquée,  l'harmonisation  basée  uniquement  sur 
les  accords  fondamentaux.  En  outre,  les  textes  se 
rapportent  souvent  à  un  épisode  de  la  vie  du  peuple^ 
de  la  carrière  du  soldat.  Aussi,  un  grand  nombre  de 
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ces    compositions    sont-elles    devenues    populaires 
dans  le  vrai  si'HS  du  mot. 

Cependant,  quelques  compositeurs  de  tout  premier 
ordre  se  sont  aussi  intéressés  à  ce  mouvement  :  C. 

M.     DE      WeBEB,     SCIIUBKRT,     MeNDELSSOHN,     ScHUMAN.N. 

Grâce  à  eux,  le  chant  pour  chœurs  d'hommes,  qui 
risquait  de  somhrer  peu  à  peu  dans  la  banalité  et  la 
sentimentalité,  s'est  maintenu  à  un  niveau  artistique. 
Parmi  les  chœurs  de  Weber,  il  laut  surtout  citer 
ses  chants  patrioliqups  1res  simples,  dont  le  plus  cé- 
lèbre, Lùtzows  wilde  sagd,  se  distinj^ue  par  ses  rvtli- 
mes  éner^îiques  et  son  allure  endiablée.  Pour  Schu- 
bert, c'est  diilérent;  ici  point  d'accenis  guerriers  ou 
dramatiques;  tout  est  lyrique,  mais  aussi  plus  larf^e, 
moins  concis.  Même  dans  les  lieder  où  il  se  rappro- 
che le  plus  du  chant  populaire  (p.  ex.  Die  Nailu), 
l'aiitenr  se  laisse  enlrainer  à  des  développements 
nombreux.  La  pièce  intitulée  Wehmut  {M>'tancolie) 
débute  par  un  simple  motif  rappelant  le  son  de  la 
cloche  du  soir;  Il  forme  pour  ainsi  dire  l'iirinalure  de 
toute  la  composition,  mais  les  modulalions  diverses 
qui  animent  surtout  la  partie  du  milieu  présentent  à 
l'exéculion  des  difficultés  déjà  assez  sérieuses.  Das 
Dôi'tchfn  (Lf  petit  village),  moi'ceau  essenlielieinent 
descriptif,  est  d'une  facture  plus  compliquée  encore; 
il  débute  par  un  ail  gr'tto  d'allure  populaire,  conti- 
nue par  un  andantino  dépeignant  le  cours  ondoyant 
du  ruisseau,  et  termine  par  un  andanV'  con  moto.  Le 
Gesang  der  Gcititer  ilher  den  Wassern  (chant  des  esprits 
au-di'ssus  des  eaux,  texte  de  Goethe),  pour  huit  voix 
d'hommes  avec  accompagnement  d'instruments  à 
cordes  gi-aves,  dépassa  tellement  le  cadre  du  lied  que 
nous  n'avons  plus  à  nous  en  occuper.  Dans  ce  do- 
maine encore,  Schubert  devançait  de  beaucoup  son 
époque. 

Mkndelssohn,  avec  sa  remarquable  faculté  de  s'a- 
dapter à  tous  les  genres,  écrivit  des  choeurs  pour  voix 
d'hommes  dans  le  style  populaire,  mais  estampillé 
de  cette  aimable  élégance  qui  caractérise  la  plupart 
de  ses  œuvres,  et  qui  leur  a  assuré  une  véritable 
popularité  (v.  p.  ex.  0  Thàlfr  iveil,  o  Hôhen...).  Les 
chœurs  de  Schumann  n'ont  jamais  obtenu  le  même 
succès. 

Mais  le  développement  des  sociétés  chorales  en 
général  avait  incité  les  musiciens  à  écrire  des  lieder 
également  pour  chœur  mixte.  Ici  encore,  Me.ndelssohn 
a  créé  quelques  petits  chefs-d'œuvre;  ils  sont  un  peu 
délaissés  aujourd'hui,  en  partie  par  suite  d'un  cer- 
tain ostracisme  contre  l'auteur,  en  partie  par  suite 
des  dil'licultés  de  l'exécution,  qui  cxij.'e  un  chœur 
très  liien  stylé  et  capalile  de  chanter  sans  accompa- 
gnement avec  toutes  les  nuances  désirables.  Les 
quelques  lietler  pour  chœur  mixte  de  Schuma.nn  sur- 
passent ceux  de  Mendelssohn  en  finesse  et  en  inten- 
sité d'expression.  Même  en  Allemagne,  ils  sont  trop 
peu  connus. 

L'époque  roiiiantiqne  en  France. 

Tandis  qu'en  Allemagne  la  période  romantique 
voit  éclore  une  floraison  remarquable  dans  le  do- 
maine du  lied,  en  France,  à  la  même  époque,  aucun 
mouvement  analogue  ne  se  dessine  encore.  Si  l'on 
recherche  les  causes  de  ce  fait  indubitaide,  ce  n'est 
pas  dans  l'état  de  la  musique  française  qu'on  les  trou- 
vera, mais  dans  la  littérature.  L'Allemagne  avait  eu 
successivemfnt  une  lignée  de  poètes  dont  le  génie 
puissant  avait  donné  à  la  poésie  lyrique  un  essor 
tout  nouveau.  L'œuvre  d'un  Klopslock,  d'un  Herder, 


d'un  Gœlhe,  d'un  Schiller  (pour  ne  citer  (|ue  les  plus 
f^rands)  a  forcément  influé  sur  les  musiciens  et  leur 
a  ouvrrt  des  horizons  plus  vastes.  Nous  Pavons  déjà 
vu  en  ce  qui  concerne  ceux  du  xviii«  siècle,  mais  cette 
intluence  se  manifesta  davantage  encore  peut-être 
sur  les  générations  suivantes.  L)ès  les  premières  an- 
nées du  xix^  siècle,  un  nouveau  courant  poétique  se 
forme,  dirigé  par  ceux  que  l'on  a  appelés  la  première 
école  romantique,  créant  en  même  temps  des  rap- 
ports plus  étroits  entre  les  poètes  et  les  musiciens. 
En  France,  auxviii"  siècle,  la  poésie  lyrique  n'était 
représentée  que  par  de  petites  chansons,  parfois 
aimables  et  gracieuses,  généralement  badines.  Le 
génie  de  Voltaire,  considéré  universellement  comme 
le  maître  en  poésie,  était  réfractaire  au  lyrisme.  De- 
tille  et  Ducis  en  étaient  peut-être  plus  éloignés 
encore  André  Ghénier  seul  a  une  note  plus  person- 
nelle et  ses  vers  trahissent  parfois  une  réelle  émo- 
tion. Léonard,  Coupigny  et  les  autres  auteurs  de 
romances  ne  s'élèvent  guère  au-dessus  d'une  honnête 
médiociité. 

Une  poésie  de  ce  genre  ne  pouvait  guère  éveiller 
des  idées  nouvelles  ou  des  sensations  piofondes  chez 
les  musiciens  français.  Il  y  avait  pourtant  parmi  eus 
des  talents  de  premier  ordre  :  .Méhul se  trouvant  aux 
prises  avec  un  véritable  poète  aurait  peut-être  encore 
élargi  son  horizon  artistique;  Cherubini  avait  fait  un 
heureux  essai  avec  les  petites  romances  sentimen- 
tales de  Florian;  il  est  probable  qu'une  poésie  plus 
mâle  et  convenant  mieux  à  son  génie  plutôt  sévère 
l'eût  amené  à  écrire  encore  quelques  belles  pièces 
vocales.  Boïeldieu  lui-même  aurait  pu  mettre  son 
charmant  talent  mélodique  au  service  d'un  réel  poète. 
En  l'absence  de  celui-ci,  il  est  bien  naturel  que  tous 
se  soient  tournés  vers  le  théâtre,  ou  encore  vers  la 
musique  religieuse  ou  purement  instrumentale. 

Aussi,  est-ce  dans  les  opéras  ou  opéras-comiques 
de  ces  maîtres  que  l'on  trouve  des  compositions  révc» 
lant  leurs  aptitudes  lyriques  :  couplets,  romances, 
cavatines,  petits  airs  en  forme  de  lied.  Ces  morceaux 
sont  tous  d'une  forme  très  simple,  le  rôle  de  l'ac- 
compagnement est  cénéralement  réduit  à  un  simple 
soutien  de  la  voix,  mais  les  mélodies,  quoique  sur 
des  textes  souvent  un  peu  quelconques,  sont  a^^réa- 
bles  et  expressives,  et  c'est  par  ce  cùté-là  qu'ils  ont 
conijuis  le  public. 

Il  suffira  de  rappeler  pour  mémoire  les  romances 
de  Joseph  (Méhul)  celle  des  Deiix  Joiiinres  (Cheru- 
bini), les  couplets  en  dialogue  «  Le  troubadour  fier 
de  son  doux  servage  »  de  Jean  de  Pa}is  (Roïeldieo), 
la  ballade  avec  refrain  et  les  couplets  de  dame  Mar- 
guei'ite  de  la  Dame  blanche,  la  romance  de  Marie 
(Hérold)  et  la  ballade  de  Camille  dans  lampa,  <•  Sou- 
venir du  jeune  âge  »  du  Pré  aux  Clercs,  etc. 

Lorsque  parurent  les  premières  œuvres  poéti- 
ques de  Lamartine  et  de  Victor  Hugo,  nul  parmi  les 
musiciens  n'était  préparé  à  un  art  si  ditlérent  de  celui 
qu'ils  s'étaient  habitués  à  pratiquer.  Il  n'est  pas 
étonnant  que  Lamartine  se  soit  montré  fort  peu 
satisfait  de  la  plupart  des  compositions  écrites  sur 
son  Lar,  et  que  seule  celle  de  Miedermeyer  ait  trouvé 
grâce  devant  ses  yeux,  l-.t  celle  der'niére  encore  ne 
dénotait  pas  un  génie  nien  personnel.  Dans  la  préface 
qu'il  écrivit  pour  l'autobiographie  de  .Niedkrmeyeb, 
Sai.nt-Saëns  loue  cet  auteur  d'avoir  brisé  le  joug 
de  l'insipide  et  fade  romance.  C'est  un  peu  trop 
dire;  Niedi  rmeyer  a  fait  preuve  d'idées  originales; 
il  a  indiqué  la  voie,  mais  peu  l'ont  suivie,  et  lui  même 
n'a,  dans  ce  domaine,  plus  rien  écrit  qui  ait  de  la 
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valeur.  D'innombrables  romances,  aussi  médiocres 
de  facture  que  pauvres  d'invention,  furent  publiées 
par  MoNPou,  Panseron  et  autres;  les  sujets  seuls  rap- 
pellent parfois  le  mouvement  romantique.  Quelques- 
unes  eurent,  du  reste,  une  très  f.Tande  vo^ue,  telles 
que  Le. Iitif  errant  de  Panseron  et  La  Folle  de  Grisar. 

Le  seul  qui  incarne  l'esprit  romantique,  et  alors 
dans  une  mesure  le  mettant  tout  à  fait  hors  de  pair, 
c'est  Berlioz.  iMalheureusement,  le  nombre  de  ses 
Heder  est  restreint  ;  son  intérêt  va  à  des  formes  plus 
vastes.  Berlioz  n'est  ni  chanteur  ni  pianiste;  consé- 
quence :  la  mélodie  vocale  ne  le  séduit  pas,  et  l'ac- 
compagnement se  présente  à  lui  sous  des  formes 
plutôt  orchestrales.  Un  point  est  à  noter  aussi  :  ce  ne 
sont  pas  des  auteurs  français  qui  ont  fait  de  l'impres- 
sion sur  le  jeune  Berlioz,  ce  sont  des  étrangers; 
c'est  Gœlhe,  c'est  Shakespeare,  c'est  'Walter  Scott, 
c-'est  Byron  qui  ont  inspiré  quelques-unes  de  ses 
grandes  œuvres.  Schubert  même,  qui  depuis  1829 
commençait  à  être  connu  en  France,  grâce  aux  efforts 
de  Wartel  et  surtout  de  Nourrit,  a  peut-être  exercé 
sur  lui  une  certaine  influence.  Il  a  été  un  des  pre- 
miers à  reconnaître  publiquement  le  mérite  qu'avait 
eu  Nourrit  en  cherchant  à  populariser  les  lieder  de 
Schubert  en  France'. 

En  1830,  parurent  chez  Ricliaut  N m f  mélodies  irlan- 
daises, dont  le  texte  était  une  adaptation  très  libre 
par  Gounet  de  poésies  de  Thomas  Moore.  Deux  seules 
méritent  d'être  spécialement  signalées  :  la  i",  Cou- 
cher du  Soleil,  et  la  9°,  Elégie,  sorte  de  monodie 
dont  l'auteur  lui-même  parle  avec  une  préférence 
marquée,  mais  qui  porte  encore  un  peu  trop  l'em- 
preinte de  la  passion  orageuse  qui  troublait  l'auteur 
à  cette  époque.  Deux  ans  plus  tard,  Berlioz  écrivit  à 
Rome  la  Captive,  sur  des  vers  d'une  des  Orientales  de 
Victor  Hugo.  Ce  morceau  rentre  dans  la  catégorie 
du  lied  sirophique  varié. 

La  mélodie  de  la  première  strophe,  d'une  souplesse 
aimable  et  d'une  grâce  un  peu  mélancolique  (appro- 
priée au  iHxte),  est  reprise  intégralement  pour  la 
troisième  strophe,  seul  l'accompagnement  est  diffé- 
rent; la  seconde  strophe  varie  de  façon  heureuse 
celte  même  mélodie,  la  partie  du  piano  a  été  évi- 
demment composée  sous  l'intluence  des  mots  «  m'ac- 
corde ma  guitare   n.  La  cinquième  strophe,  où  le 


musicien  apporte  des  thèmes  nouveaux,  est  fortement 
élargie.  L'accompagnement  au  rythme  de  boléro 
souligne  la  description  de  la  ronde  tournoyante  des 
jeunes  (illes.  Puis,  insensiblement  par  un  petit  inter- 
lude, l'auteur  revient  à  un  état  d'esprit  plus  mélan- 
colique. Le  thème  initial  reprend,  sotto  voce,  pour  la 
dernière  strophe,  le  mouvement  devient  plus  lent. 
L'auteur  emploie  linalement  un  procédé  analogue  à 
celui  dont  il  avait  déjà  usé  dans  la  ballade  du  roi  de 
Thulé  des  Huit  scènes  de  Faust  :  les  premiers  mots 
de  la  poésie  sont  repris  avec  leur  thème  musical  et, 
répétés  pp;  interrompus  de  pauses,  ils  donnent'J 
l'impression  de  quelqu'un  dont  l'esprit  se  perd  peu  à' 
peu  dans  les  rêves.  On  conçoit  que  cette  composi- 
tion si  différente  des  romances  à  la  mode,  ait  fait 
une  vive  impression  sur  les  artistes  de  la  Villa  Médi- 
cis  et  même  sur  quelques  membres  de  la  colonie 
française  (v.  lettre  de  Berlioz  du  16  mars  1832).  U 
est  regrettable  que  Berlioz,  après  son  retour  en 
France,  n'ait  pas  continué  dans  cette  voie. 

Neuf  ans  plus  tard  seulement,  en  1841,  parut  un 
nouveau  recueil  qui,  lui  aussi,  marque  dans  l'histoire 
du  lied  français  de  cette  époque.  11  est  intitulé  Les- 
iViiiis  et  contient  six  mélodies  sur  des  vers  de  Théo- 
phile Gautier.  11  serait  possible  d'y  voir  l'influence  de  ] 
Liszt.  Ces  morceaux  ne  sont  pas  tous  d'égale  valeur. 
Le  plus  célèbre  est  VAbsence;i\  est  assez  intéressant 
au  point  de  vue  de  la  forme.  La  première  strophe,^ 
qui  sert  de  refrain,  est  musicalement  divisée  en  deux 
parties  inégales.  Il  y  a  d'abord  l'appel  énergique 
«  Reviens,  reviens,  ma  bien-aimée  »,  puis  une  phrase 
très  douce  d'abord  se  développe  en  augmentant  peui 
à  peu  de  force.  Le  deuxième  couplet  montre  l'agi-s 
tation  de  l'amoureux,  il  est  suivi  du  refrain;  la  troi-î 
sième  strophe  est  une  reprise  de  la  mélodie  de  la 
seconde,  mais  avec  quelques  variantes  et  dans  une 
tessiture  plus  élevée,  ce  qui  lui  donne  un  caractère 
plus  passionné.  La  terminaison  se  fait  par  le  refraind 
mais  avec  d'autres  nuances,  car  tandis  que  primiti-^ 
vement  il  débutait  en  force,  il  est  maintenant,  pres4 
que  jusqu'à  la  fin,  tout  en  douceur. 

Le  lied  intitulé  Au  cimetière  se  distingue  d'abord 
par  des  successions  harmoniques  originales,  qui 
apparaissent  déjà  dans  la  phrase  musicale  pour  le  2.'| 
et  le  3"  vers  : 


l'om  _  bre      dun  if? 


îi'U  i  i 


^n 


^n 


w 


^ 


p 
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On  remarquera  ensuite  la  tenue  presque  inono- 
lone  des  phrases  du  début,  devant  peut-être  dépein- 
dre la  froideur  et  le  peu  de  mobilité  du  clair  de 
lune.  Cette  phrase  se  répète  plusieurs  fois.  Plus  tard, 


le  chant  devient  presque  une  récitation  sur  une  note, 
tandis  que  dans  l'accompagnement  des  plaintes  se 
font  entendre  : 


_  re  sous  ter  _  re  a — _  lunis_son. 


de  In       chan    _    son 


Notons,  qu'en  générai,  la  déclamation  de  Berlioz 
est  excellente;  si  elle  parait  ici  un  peu  bizarre,  c'est 
évidemment  voulu  pour  accentuer  le  caractère  de 
récitation. 

L'Ile  inconnue  qui  termine  le  recueil  est  un  mor- 
ceau plein  de  v^rve  et  d'entrain.  Chaque  strophe  est 
caractérisée  dilféremment  par  la  musique. 

Ces  six  pièces  de  même  que  la  Captive  ont  été  plus 
tard  orchestrées  par  Berlioz.  Malgré  quelques  défec- 
tuosités dans  l'accompagnement  (atténuées  du  reste 
par  l'orchestration),  ces  compositions  constituent 
pour  leur  époque  un  progrès  très  sensible.  Cepen- 
dant, leur  intluence  sur  le  développement  du  lied 
français  ne  s'est  révélée  qu'assez  tardivement. 

Une  question  de  détail  doit  encore  être  mentionnée. 
Berlioz  intitule  ses  compositions  pour  une  voix  :  mé- 
lodies. Ce  tfrme,  employé  d'abord  pour  les  liederde 
Schubert  dans  leur  adaptation  française,  devint  peu 
à  peu  d'usage  général  et  remplaça  de  plus  en  plus  le 
mot  romance. 

Ce  n'est  guère  qu'à  partir  du  début  de  la  seconde 
moitié  du  SIX"  siècle  que  l'on  peut  constater  des  rap- 
ports plus  étroits  entre  les  premiers  poètes  romanti- 
ques elles  musiciens.  Toutjeune  encore,  Saint-Sakns 
met  en  musique  (en  1852)  une  des  ballades  de  Vic- 
tor Hugo,  le  Pas  d'arme  du  roi  Jean.  Choisissant 
habilement  les  couplets  les  plus  suggestifs,  il  campe 
par  un  motif  au  rythme  énergique  le  personnage 
du  hobereau  médiéval,  et  établit  une  amusante 
peinture  des  scènes  du  tournoi.  La  forme  cyclique  est 
conservée  par  la  reprise  dans  la  dernière  strophe  du 
thème  du  début.  Un  certain  nombre  de  jolies  mélo- 
dies virent  le  jour  dans  les  années  qui  suivirent,  sans 
pourtant  former  un  contingent  considérable  dans 
l'œuvre  musicale  de  Saint-Saëns.  Ce  que  le  maître  a 
dit  des  musiciens  français  :  «  Les  compositeurs  ont 
une  tendance  marquée  à  délaisser  la  musique  de 
chambre  pour  les  œuvres  orchestrales.  Là  est  véri- 
tablement le  génie  de  la  jeune  école  française  qui 


1.  Ilarmanie  et  Métodk,  p.  421. 


manie  l'orchestre  avec  une  habileté  à  laquelle  le 
monde  entier  rend  justice  »',  peut  s'appliquer  en 
partie  à  Sai!<jt-Saëms  lui-même;  sa  principale  activité 
s'est  concentrée  sur  les  œuvres  symphoniques.  Ce- 
pendant, il  apporte  à  ses  mélodies  le  soin  et  l'ex- 
cellente technique  qui  font  le  mérite  de  la  plupart 
de  ses  œuvres.  A  propos  d'un  artiste  un  peu  plus 
ancien  que  lui  et  quelque  peu  oublié,  Henri  Keber, 
il  a  écrit  :  «  Les  mélodies  de  Reber  pour  chant  avec 
accompagnement  de  piano  sont  d'une  grande  distinc- 
tion. Remarquables  par  le  charme  et  la  simplicité 
mélodiques,  elles  le  sont  encore  par  le  respect  de  la 
prosodie  et  par  cette  particularité  curieuse  que  les 
ornements  du  chant,  souvent  considérés  comme  in- 
compatibles avec  un  style  châtié,  n'en  sont  point  ban- 
nis^. I)  La  distinction  et  le  respect  de  la  prosodie 
sont  aussi  deux  qualités  inhérentes  aux  mélodies  de 
Saint-SaiiNS.  Du  reste,  il  s'est  élevé  avec  force  contre 
le  désaccord  qui,  pendant  un  certain  temps,  divisait 
poètes  et  musiciens.  «  Les  vers,  disent  les  poètes,  ont 
leur  musique  en  eux-mêmes  et  se  passent  du  musi- 
cien... Les  musiciens,  de  leur  côté,  ont  tout  fait  pour 
exciter  l'aniraosité  des  poètes.  »  Après  avoir  rendu 
hommage  à  l'ancien  opéra  français,  depuis  Lully 
jusqu'à  Gluck,  «  fondé  sur  la  déclamation  et  dans 
lequel  jamais  l'accent  de  la  musique  n'y  contrariait 
celui  des  paroles  »,  il  continue  :  «  C'est  dans  le  milieu 
de  ce  siècle  que  s'est  fait  jour  le  dédain  du  vers  et 
de  la  prosodie.  On  avait  imaginé  qu'en  dehors  de  la 
césure  et  de  la  fin  du  vers,  aucune  syllabe  ne  portant 
d'accent,  l'accent  musical  pouvait  se  posera  volonté... 
Le  résultat  était  un  affreux  charabia  auquel  on  s'é- 
tait accoutumé,  tout  enremarquant  qu'il  était  impos- 
sible, en  écoutant  un  morceau  de  chant,  d'entendre 
les  paroles.  Aussi,  avait-on  fini  par  écrire  n'importe 
quoi  quand  il  s'agissait  d'écrire  des  vers  pour  être 
mis  en  musique.  D'un  autre  côté,  comme  on  ne  se 
gêne  pas  avec  n'importe  quoi,  les  musiciens  ont  pris 
l'habitude  de  saccager  ce  qui  n'avait  de  vers  que  le 


2,  Ibid.,  p.  284. 
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nom,  puis  de  saccager  les  vrais  vers;  et  les  poètes, 
justement  irrités,  se  sont  révoltés.  La  réaction  a 
commencé  avec  M.  r.ouNOo.  Ce  n'est  pas  un  de  ses 
moindres  mérites  de  nous  avoir  ramenés  vers  I.t 
grande  tradition  du  passé,  en  basant  sa  musique 
vocale  sur  la  justesse  de  la  déclamaiion '.  >> 

Cet  hommage  rendu  à  (iouNOD  est  justifié  jusqu'à 
un  certain  point,  et  pourrait  aussi  s'appliquer  à  Ber- 
lioz. La  plupart  des  mélodies  de  Gounod  dénotent  un 
soin  réel  de  la  déclamation  musicale.  Dans  sa  jeu- 
nesse, bientôt  après  son  arrivée  à  Rome,  il  mit  en 
musique  deux  poésies  de  Lamartine,  Le  Vallon  et  Le 
.Sot)%  qui  révèlent  déjà  celte  tendance.  A  part  cet 
ellort  très  louable  et  parfois  une  inspiration  mélodi- 
que très  heureuse,  il  n'y  a  rien  de  bien  saillant  dans 
les  mélodies  assez  nombreuses  de  Gounod.  Si,  dans 
ses  ouvrages  dramatiques,  Gounod  a  été  parfois  un 
novateur  hardi,  ses  mélodies  ne  dépassent  pas  le 
cadre  d'une  aimable  et  agréable  musique  de  salon. 

En  18n6,  paiaissenl  les  premières  mélodies  de  Lalo 
sur  des  vers  de  Victor  Hugo,  qui  fuient  suivies  une 
quinzaine  d'nnnées  plus  lard  par  des  pièces  déjà  plus 
importantes,  telles  que  rË.sc/fli)e  (Th.  Gautier),  Souve- 
nir (V.  Hu;;o),  La  Fenaison,  puis  encore  plus  tard 
Marin>'  (A.  Theui-iet).  En  suivant  l'évoluiion  de  Lalo 
dans  le  domaine  du  lied,  ou  ne  peut  que  regretter 
qu'il  n'ait  pas  davantage  cultivé  ce  genre  de  compo- 
sition. 

Le  musicien  qui,  vers  1870,  donne  un  caractère  plus 
personnel  au  lied  et  qui,  pendant  environ  quarante 
ans,  lit  paraître  un  grand  nombre  de  mélodies,  c'est 
Jules  .M.4SSKMET.  Au  commenrement  de  sa  carrière, 
on  trouve  deu-v  petites  œuvres  par  lesijuelles  il  se 
distingue  de  ses  contemporains,  les  deux  cyeles 
Poème  d'Avril  et  Poème  du  S'iuvenir.  Les  vers  sont 
d'Armand  Silvestre,  poète  non  pas  de  grande  enver- 
gure, mais  doué  d'un  sens  lyrique  1res  prononeé, 
sachant  écrire  de  petits  poèmes  lins,  aimables  et  d  où 
l'émotion  n'est  pas  alisente.  Il  a  lui-même  intitulé 
l'un  de  ses  recueils  Vers  pour  être  chantés.  Massf.net, 
dont  le  talent  est  fait  de  tendresse  enveloppante  et 
de  grâce  troublante,  devait  se  senlir  attiré  par 
A.  Silvestre.  I.e  Poème  d'Avril  est  formé  de  huit 
pièces  relatant  un  petit  épisode  amoureux  qui  a  dure 
trois  jours.  Massenet  a  essayé  d'un  procédé  spécial, 
qu'il  n'a  pas  répété  plus  tard  :  dans  plusieurs  mor- 
ceaux, le  chant  est  remplacé  par  de  la  déclamation 
commentée  par  la  partie  de  piano.  Ainsi  le  n"  I, 
Prélude,  débute  par  un  motif  arpégé,  qui  est  suivi 
de  la  récitation  de  la  première  strophe  :  <i  Une  rose 
frileuse...  »,  (rois  nouvelles  mesures  de  piano  avec 
un  court  motif  qui  sera  celui  du  n"  II,  puis  la  seconde 
strophe,  et  ainsi  de  suite.  La  facture  du  n»  IV  est 
différente  :  les  trois  strophes  ilu  texte  précèdent  le 
morceau  de  musique;  celui-ci  consiste  en  un  gracieux 
morceau  de  piano,  introduit  par  le  même  inotil  ar- 
pégé que  le  prélude.  Enfin,  le  dernier  morceau,  inti- 
tulé Complainte,  débute  par  une  strophe  explicative, 
(I  Nous  nous  sommes  aimés  trois  jours...  »,  à  la 
quelle  succèdent  les  adieux  chantés,  adieux  expiiniés 
avec  quelque  af;itation,  mais  sans  douleur  bien  pro- 
fonde. i:n  général,  c'est  la  note  douce,  aimable  qui 
préilomine  dans  ce  petit  recueil;  de  la  grâce,  de  la 
fraicheiir,  mais  point  de  grande  passion. 

Le  second  cycle,  Poème  dî(  souvenir, esl  un  peu  dil- 
férent  de  forme  et  de  caractère.  Il  commence  pai- 
une  «  épigraphe  »  dont  les  deux  derniers  vers  : 

Souveiiir  éternel,  rogrel  inconsolé 
.\mour  qui  fua  ma  vie  otqui  l'es  enTolé, 


reviennentù  la  fin,  maisavecchant,  commeépitaphe. 
La  note  mélancolique,  déjà  perceptible  dans  les  pre- 
miers numéros,  s'accentue  fortement  vers  la  fin.  Les 
morceaux  soni  plus  loufis  et  plus  travaillés  que  dans 
le  premier  cycle. 

Ces  petits  recueils  représentaient  quelque  chose 
de  nouveau,  du  moins  en  France,  à  l'époque  où  ils 
parurent  (1866  et  1868)  Plus  tard,  Masse.net  a  encore 
employé  la  l'orme  cyclique  à  plusieurs  reprises;  son 
exemple  n'a  été  suivi  que  dans  les  temps  tout  à  lait 
modernes. 

Les  très  nombreuses  mélodies  qu'il  a  écrites  pen- 
dant sa  loi  gue  carrière  sont  de  valeur  inéf^ale.  Sa 
mélodie,  souvent  aimable  et  caressante,  manque,  en 
général,  d'am[ileur,  son  harmonie  n'est  pas  bien 
neuve;  une  production  trop  hâtive  se  mani  este  dans 
plus  d'une  de  ses  pièces.  Mais  il  y  en  a  qui  ont  de 
l'élan,  quelque  chose  de  chaud  et  de  vibrant,  une 
note  sensuelle  aussi,  un  côté  orij;inal  qui  lesilislin- 
Kuent,  au  moins  pour  un  certain  temps,  des  compo- 
sitions de  la  plupart  de  ses  contempoiains.  Sa  giande 
facilité  ainsi  que  le  désir  d'obtenir  des  succès  immé- 
diats lui  oni  eie  funestes  dans  certains  de  ses  opéras, 
et  l'ont  éj.'alemenl  empêché  de  développer  toutes  ses 
facultés  dan>  le  domaine  du  lied.  Comme  Debussy  l'a 
très  loliment  dit  :  u  Peut-être  méconnut-il  la  valeur 
du  silence.  »  Ses  mélodies  ont  eu  pendant  quelques 
années  une  vogue  retentissante,  pour  ensuite  être 
assez  tôt  reléguées  à  l'arrière-plan.  S'il  avait  consa- 
cre un  peu  plus  de  temps  à  leur  composition,  s'il 
avait  cherché  à  tirer  d'une  jolie  poésie  tout  ce  qui 
piiuvait  rins(iiier,  peut-êtie  telle  ou  telle  de  ses  mé- 
lodies aurait-eile  acquis  une  existence  moins  péris- 
sable Une  qualité  pourtant  doit  encore  être  relevée  : 
Massenet,  de  même  que  Gounod,  écrit  très  bien  pour 
les  voix;  d'autres  n'ont  p  s  eu  ce  talent. 

Mentionnons,  en  passanl,  les  mélodies  de  Bizet 
dont  quelque.s-unes  oni  un  accent  lin  et  distingué, 
m^iis  ne  tiennent  dans  l'œuvre  de  l'auteur,  mort  trop 
jeune,  qu'une  place  secondaire. 

Le  lied  en  Allemagne  après  Scliiiniann. 

Un  grand  nombre  de  compositeurs  suivirent  la  voie 
tracée  par  ScHrBEiiT,  par  Mendilssohn  et  par  Suhu- 
MANN,  sans  enrichir  le  lied  d'éléments  nouveaux. 
Ceux  qui  prirent  Schubert  et  Me\delssohn  comme 
modèles  cherchèrent  surtout  à  imiter  soit  la  struc- 
ture extérieure,  soit  le  enté  aimable  et  tant  soit  peu 
populaire  de  certaines  compositions  de  ces  maîtres; 
ScHUUANN  a  exercé  une  iutluerrce  plus  artistique-. 
Quelques  auteurs  pourlant  dénotent  des  idées  et  sen- 
timents très  personnels,  et  sont  eux-mêmes  devenus 
chefs  d'école. 

Le  musicien  qui,  pendant  près  d'un  demi  siècle,  a 
dominé  l'art  dramatique,  Hichard  Wagner,  n'a  écrit 
que  peu  demi'lodies;  mais  parmi  elles,  cinq  occupent 
une  place  tout  à  lait  à  part.  Ce  sont  celles  qu'il  écri- 
vit en  18.S7  et  18.i8  pour  madame  Wesendonck,  sur 
des  vers  de  la  jeune  femme.  Itans  ces  mélodies  se 
reflète  la  crise  intérieure  (|ue  Wagner  traversa  à  celte 
époque  lui  même  temps,  elles  sont  l'ortenient  domi- 
nées par  les  thèmes  musicaux  des  drames  auxquels 
l'auteur  travaillait,   et,  en  particulier',  de  Tristan^. 


1.  Iliid.,  p.  239-62, 

2.  N'ayant  pas  i  écrire  une  Histoire  du.  lied,  nous   ue  doiincrOHs 
pas  une  li'^le  ilc  noms. 

3.  Wagnkr  lui-ini.mo  a  dôsif^né  la  l'ièt'e    intitulée    im    Trrifj/iauf 
(tlans  la  serre)  comme  une  «'tiid-  préparatoire  à  Tristan. 
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La  forme  générale  dilîéi'e  passablement  de  celle  du 
lied  Je  l'époque.  On  ne  peut,  pas  parler  de  coupe  bien 
précise.  Il  y  a  une  lisiie  in-lodique  souple,  assez, 
contmue,  et  alliée  iï  l'cKcelleiite  déclatuatioii  musi- 
cale  ipii  est  une  des  qualités  de  Wag\er.  I.a  parlie 
de  piano,  plutôt  "  orcheslrale  »  comme  chez  Beiilioz, 
coiiliibue  fortement  à  reuiorcer  l'impression  liéné- 
rale,  par  exemple  dans  le  prélude  de  Der  Enyel 
[L'Amie],  le  mouvement  balancé  du  motil  s'élev;iiit 
pour  ainsi  dire  dans  les  splieies  supérieures  pour 
redescendre  bientôt,  ou  bien  dans  la  pièce  inlitulée 


Tràurri''  | Rêves),  cri  l'on  aperçoit  des  réminiscences 
d  I  Rheingohl,  dont  le  prélude  et  les  iuleriirdes  doi- 
vent créer  el  entretenir  une  certaine  "  Stimmung  ». 
Le  lit'd  le  plus  original  est  Im  Treibhaus  lUans  la 
seri'ei;  l'atmosphère  lourdw,  pareille  à  celle  d'une 
serrv,  d'une  situation  presque  sans  issue,  se  révèle 
déjà  dans  la  phrase  iniliale  de  la  parlie  de  piano, 
dépeignant  l'elfort  de  l'tàme  qui  essaie  de  prendre 
un  vol  libérateur,  motif  r-epris  plusieurs  fois  soit 
dans  la  main  droite,  soit  dans  la  basse  : 


L'inquiétude  de  l'àme  ^e  manifeste  égalenrent 
dans  les  changemenis  de  tonalité;  d'aulre  pari,  le 
réalisme  trouve  déjà  sa  place,  combiné,  si  l'on  veut, 
avec  rimpressioruiisme,  dans  le  passat;e  suivant  on 
nous  voyons  les  gouttes  provoquées  par  riiiirnidité 


chaude  (el  svmbolisant  les  larmes),  tomber  en  dis" 
sonances,  d'aboril  pliisdnres,  mi  bémol-ré,  pnis  un 
peir  moins,  minnlnrel-ré,  et,  notons-le  bien,  non  pas 
sur  le  temps  accentué,  mais  toujours  après  : 
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Les  lieder  de  Liszt  dénotent,  autant  que  ses  aulii^s 
compositions,  un  esprit  aciif,  plein  d'ima;;ination  e' 
cherchant  des  voies  nouvelles.  La  plupart  furent 
éci'ils  err  1841,  en  grande  partie  sur  des  textes  de 
Gœthe  et  de  Heine,  quelques-irns  sur  des  vers  fran- 
çais. LrszT  s'applique  à  faire  antairt  que  possible  res- 
sortir' le  caractère  dramatique  d'un  lieil.  Dépassant, 
sous  ce  rapport,  de  bi^aucoup  ScHuiiEUT  et  Schuxi.^nNî 
il  emploie  tous  les  moyens  qui  sont  à  sa  disposition 
pour  mettre  un  personnage  en  scène  ou  dépeindre 
une  sitnalion.  La  déclamalion  est  en  général  bien 
observée,  l'harmonisation  enrichie  de  combinaisons 
nouvelles,  mais  on  sent  parfois  la  recherche  de  l'effet 
théâtral.  Sa  Lorclcy  (Heine)  sera  bien  loin  d'une  pe- 
tite ballade  populaire.  La  .Wi'ynon  de  Liszr-  n'est  cer- 
tainement pas  celle  de  Gœthe,  et  porte  un  peu  trop 


l'empreinte  d'un  persoimage  destiné  à  la  scène.  Mais 
une  poésie  comme  Die  drei  Zigniaer  [Les  trois  Lohé- 
miens)  <le  Lenau  e.xigeait  presqrre  une  musique  des- 
criptive, et  I.iszT  n'a  pas  manqué  d'v  introduire  des 
rythmes  tziganes  et  une  imitation  de  tr-alts  caracté- 
ristiques de  l'instrument  formant  le  fond  de  tout 
orehestre  t.'.igane,  le  "  cimhalon  ».  Mènre  dans  des 
pièces  plus  sirupl.'s  et  plutôt  contemplatives,  nous 
trouvons  des  passages  descriptifs,  souvent  très  ingé- 
nieux; ainsi,  pour  dépeindre  le  l'epos  et  le  calme 
qui,  de  la  nature,  s'étendent  peu  à  peu  à  l'àme  hu- 
riraine,  Liszt  termine  le  lied  de  Gœthe  nier  allen  Gip- 
pln  ist  Ruh  par-  une  suite  de  longs  accords  majeurs, 
la  basse  descendant  en  tierce,  tandis  que  la  main 
droite  se  meut  dans  des  régions  très  élevées  : 
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Une  étude  comparative  entre  cette  composition  et 
celle  de  Schubert  sur  le  même  texte,  comme  aussi 
Du  bist  u>ie  eine  Blume  (Heine)  de  Schumann  et  de 
Liszt,  permettrait  de  mesurer  la  dislance  qui  sépare 
déjà  Liszt  de  ses  devanciers. 

Du  reste,  Liszt  a  aussi  su  trouver  des  accents  tou- 
chants et  se  contenter  de  formes  très  simples;  l'une 
àe  ses  mélodies,  dans  laquelle  l'émotion  est  réelle  et 
communicative,  c'est  Es  miiss  ein  Wunnderbares  sein. 
Les  accompagnements  ne  sont  en  général  guère  corn' 
pliqués,  et  pourtant,  on  y  sent  la  grilTe  d'un  maître 
du  piano. 

L'influence  de  Liszt  a  été  assez  considérable  dans 
e  domaine  du  lied. 

Peter  Cornélius  fut  un  disciple  de  Wagner  et  de 
Liszt,  et  pourtant,  il  a  une  personnalité  à  lui.  Il 
occupe  déjà  une  place  à  part,  parce  que,  comme 
Wagner  poète  et  musicien  ensemble,  il  a  lui-même 
écrit  presque  toutes  les  poésies  qu'il  a  mises  en 
musique.  Des  quatre  cycles  que  Cornélius  a  publiés, 
le  plus  attrayant  est  celui  des  Weihiiachtslieder 
{Chants  de  Noi'l),  compositions  aimables,  mélo- 
dieuses et  d'une  facture  très  artistique.  La  para- 
phrase de  l'Oraison  dominicale  {Vater  Unser),  bâtie 
sur  des  motifs  liturgiques,  ne  présente,  dans  ses 
huit  pièces,  pas  assez  de  diversité  pour  tenir  l'intérêt 
en  éveil.  Dans  le  troisième  cycle.  Traiter  und  Trosl 
{Deuil  et  consolation),  on  admirera  la  science  et  l'ha- 
bileté technique  de  l'auteur  (v.  surtout  Ein  Ton  et  An 
don  Traum).  Les  Braiitlieder  {Chants  de  la  fiancée) 
contiennent  quelques  jolis  morceaux.  Musicien  plus 
délicat  que  brillant,  Cornélius  veut  être  étudié  dans 
des  petites  pièces  de  caractère  intime. 

Un  contemporain  de  Cornélius,  Robert  Franz,  a  eu 
une  destinée  assez  singulière.  Réclamé  par  les  amis 
de  Liszt  et  de  Wagner  comme  un  des  leurs,  tandis 
que  lui-même  se  tenait  plutôt  sur  la  réserve,  il  peut 
être  considéré  comme  un  des  successeurs  de  Schu- 
iiANN  les  plus  qualiliés.  Franz  n'enti'e  en  considéra- 
tion que  comme  compositeur  de  lieder  (et  de  quel- 
<]ues  chœurs  pour  voix  d'homme).  Sa  connaissance 
approfondie  des  vieux  chants  populaires  ainsi  que  de 
l.-S.  Bach  lui  a  permis  d'allier  à  des  tendances  nou- 
velles des  particularités  anciennes.  Le  poète  qui  a  eu 
sa  préférence  est  Henri  Heine  et  il  a  su,  tout  autre- 
ment que  Liszt,  plutôt  dans  la  manière  de  Schumann, 
tracer  des  petits  tableaux  d'un  charme  particulier. 
Malgré  une  certaine  originalité,  Franz  n'a  pas  (ait 
école.  Il  forme,  à  une  époque  de  stagnation,  le  trait 
d'union  entre  Schumann  et  Brahms. 


Vers  le  dernier  tiers  du  six"=  siècle,  une  nouvelle 
évolution  du  lied  se  manifeste  avec  Johannes  Brahms. 
Il  est  à  remarquer  que  les  lieder  occupent  environ 
un  tiers  de  l'œuvre  musicale,  très  considérable,  de 
Brahms,  et  que,  parmi  eux,  il  y  en  a  très  peu  qui 
n'aient  pas  de  valeur.  Les  textes  sont  généralement 
choisis  avec  beaucoup  de  discernement,  et  plus  d'un 
poète  inconnu  a  dû  à  Brahms  d'être  tiré  de  l'obscurité 
pour  une  jolie  pièce  que  le  maître  jugea  digne  d'être 
mise  en  musique.  H  a,  de  plus,  enrichi  sa  palette  en 
puisant  dans  la  poésie  populaire  de  différents  peu- 
ples, notamment  de  l'Est  de  l'Europe. 

Le  plus  grand  nombre  des  mélodies  de  Brahms  ont 
un  caractère  sérieux,  même  triste  ou  mélancolique. 
Le  ciel  gris  de  sa  ville  natale,  Hambourg,  les  brouil- 
lards de  la  mer  du  Nord  ont  laissé  une  trace  indélé- 
bile dans  son  esprit.  Mais  sa  trislesse  s'éclaire  parfois 
d'un  rayon  lumineux,  comme  d'un  soleil  couchant, 
et  sa  mélancolie  n'exclut  pas  une  certaine  chaleur  du 
cœur.  Il  sait  aussi  rire  et  plaisanter,  sa  gaieté  n'est 
pourtant  pas  toujours  exempte  de  quelque  lourdeur. 
L'admiration,  non  pas  du  grand  public,  mais  des 
connaisseurs,  est  allée  d'emblée  au  cycle  de  romances 
intercalées  dans  le  roman  de  Tieck  relatant  les 
aventures  de  la  belle  Maguelone  et  de  Pierre  de 
Provence.  Pour  bien  se  pénétrer  du  caractère  de  ces 
compositions,  il  faut  connaître  le  petit  roman  de 
Tieck  ;  un  résumé  succinct  placé  en  tête  de  l'œuvre  de 
Brahms  serait  même  très  utile.  Une  étude  minutieuse 
de  ce  cycle  fournirait  des  aperçus  intéressants  sur 
les  rapports  d'idées  entre  Brahms  et  les  premiers 
romantiques.  Mais,  même  considérés  séparément, 
ces  lieder,  tantôt  joyeux  et  pleins  d'entrain,  tantôt 
tristes  ou  mélancoliques,  captivent  l'auditeur  par 
l'intensité  de  l'expression  et  la  noblesse  de  la  facture. 
Quant  à  la  structure  des  mélodies,  Brahms  se  rat- 
tache bien  plus  à  Schubert  qu'à  Schumann.  La  forme 
stropliique  variée  prédomine.  Les  lon;;s  préludes  ou 
postludes  sont  rares.  La  partie  de  piano,  très  soignée 
du  reste,  ne  prend  jamais  la  prt-raière  place  au 
détriment  du  chant.  Dans  l'accompagnement,  Brahms 
a  une  prédilecton  pour  les  suites  d'accords  synco- 
pés ou  pour  une  combinaison  de  rythmes  ternaires 
et  binaires;  parfois  aussi,  pour  de  simples  accords 
brisés.  La  basse  est  généralement  conduite  avec  beau- 
coup de  soin. 

En  ce  qui  concerne  le  chant,  la  ligne  mélodique 
est,  dans  les  meilleurs  lieder,  large  et  d'ailleurs 
simple.  Voir  comme  exemple  le  début  du  lied  Alte 
Liebc,  op.  72,  i  : 
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Le  même  type  de  mélodie  et  d'accompagnement 
se  maintient  pendant  tout  le  lied,  parfois,  comme 
dans  le  passage  où  il  est  question  de  <i  l'amour  d'an- 
lan  1),  «  C'est  comme  si  quelqu'un  me  frappait  légè- 


rement sur  l'épaule  »,  avec  un  caractère  plus  éthéré, 
à  certain  moment  un  pi-u  plus  énergique. 

Des  lignes  mélodiques  calmes  et  larges,  telles  que 
dans  VOde  sapidque,  dont  voici  le  déijut  : 
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Ro_scn  brach  ich      nachts  mir  am  dunklen     Haa     _      ge 
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donnent  à  certaines  mélodies  de  Brahms  un  carac- 
tère de  grande  noblesse  (v.  aussi,  parmi  d'autres, 
par  exemple  la  mélodie  du  lied  intitulé  Fcldeinsam- 
keit,  ou  0  wiisst'  ich  dodi  den  Weg  zurùck,  ou  encore 
Wir  ttuiiidclten  ivir  zweizusammen,  et  die  Mainacht. 
Des  intervalles  peu  usités  confèrent  parfois  à  la 
mélodie  un  caractère   un   peu  étrange  (voir  entre 


autres,  dans  les  Ernste  Gesànge,  le  deuxième  et  le 
Iroisième). 

La  prédilection  de  Brahms  pour  des  textes  de 
caractère  populaire  lui  a  suggéré  des  méloilies  cons- 
truites sur  des  éléments  d'accords  parfaits  et  rappe- 
lant le  Jeu  d'instruments  rustiques.  Ainsi,  par  exem- 
ple, dans  Des  Liebslen  Schicur'  : 


M ■ 1^- ^-H ■     L li_J        — tr-i ' " 


Ei,     schmollte meit 

et  un  peu  plus  loin  : 


\'a 


ter    nicht. 


wach  ■  und     im 


Schlaf. ., 


*^IJJ"iJ-J'        1^        ^  ^=3 


Und 


schmollo     nur      Va_ter    und         schmollc     nur 


fort  , 


Voir  aussi  le  lied  Guten  Abend,  mein  Schatz,  répé- 
tant le  thème,  répandu  dans  tous  les  pa3's,  de  l'a- 
moureux maladroit  éconduit. 

Dans  le  domaine  de  l'harmonie,  Brahus  a  évité 


avec  soin   les   formules   courantes   et  banales;  les 


I.  Traduction  de  Jos.  Wcuzif;  d'une  thanson  populaire  tiriiécoslo.- 
vaque. 
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cadences  prennent  souvent  une  forme  particulière, 
les  modulations  sont  destinées  à  rehausser  l'expres- 
sion. .Nous  nous  borneions  à  un  exemple  emprunté  au 
lied  Immer  IcUcr  wird  mein  Schiummer  lop.  105,  n"  2). 
La  jeune  lille  malade,  sentant  sa  fin  approcher, 
croit,  en  souge,  entendre  le  bien-aimé  frapper  à  sa 
porte;  se  réveillant,  elle  l'adjure  de  venir  bientôt  s'il 


veut  la  voir  encore  une  fois.  Le  caractère  un  peu 
extatique  de  sa  prière  est  exprimé  par  une  suite  de 
modulations  faisant  passer  la  mélodie  dans  plusieurs 
lonalilés  distantes  l'une  de  l'autre  d'un  intervalle  de 
tierce  :  mi  majeur,  sol  majeur  si  bémol  majeur,  ré 
bcmol  majeur  : 


m 


.  kp  |ii 


hkài 


^m 


^m 


^ 


noch     ein  _  mal      seh  n 


Komm'  o 


Vè~^^i    i    i^ 


û 


''h^qJ^i  1> 


RI"  r  i- 


rT  f  n 


^ 


kom 


^ 


bald 


kon;im'  ,         o 


^^^^^^ 


^^ 


^ 


^ 


% 


^ 


^ 


m 


T 


r 


Brahms  cherche  aussi  toujours  à  mellre  le  rvthme 
au  serTice  de  l'expression  ;  même  dans  les  lieder  où 
il  se  rapfiroche  le  plus  de  la  chanson  populaiie,  il 
donne  de  la  vie  soit  à  la  mélodie,  soit  à  l'accompa- 
gnement par  des  rythmes  caraclérisliques.  On  pouira 


aussi  étudier  avec  fruit,  à  ce  point  de  vue,  les  accom- 
pagneuienls  qu'il  a  écrits  pour  de  vérilables  mélo- 
dies populaires.  Cette  prédilection  pour  la  musique 
dite  populuiie  est  un  des  côlés  par  lesquels  Brahms 
se  rattache  à  I  école  romantique. 


TECIIMQVË,  ESTHÉTIQUE  ET  PEDAGOUIE 


MONODIE  ET  LlLl 


■-SU1 


Le  ton  i^iihiiIl;  el  larili'Liirnl  UL•c^^^i!J!c  à  tons  e-t 
aussi  celui  de  certains  duos.  Mendfxssoiin  avait  écrit 
un  certain  Moriibie  de  jolies  compositions  à  deux 
voix  qui  constituent  encore  aujourd'hui  une  partie 
du  répertoire  lies  jeunes  personnes  qui  apprennent 
à  chanter.  Brahms  continue  la  tradition,  mais  avec 
une  facture  un  peu  plus  artistique  et  une  plus 
grande  intensisé  il'expression  (v.  p.  ex.  Weg  der  Lietie, 
Die  Mcere,  op.  20,  et  Die  Schwestern,  qui  jouissent 
d'une  ^'rauile  faveur).  Quelquefois,  Bhahms  commence 
par  une  soite  d'-  dialogue  (v.  le<  deux  premiers 
numéros  des  duos  pour  alto  et  baryton,  op.  28,  ainsi 
que  op.  7j,  i)  pour  t^Tinintu-  par  un  ensenihie.  II 
ne  dédaigne  pas  non  plus  les  artifices  contrapunc- 
tiques;  ainsi,  dans  KIdnge  (op.  66),  la  seconde  voix 
reproduit  en  un  canon  par  mouvement  contraire  la 
mélodie  de  la  première. 

Le  domaine  dans  lequel  Bkahms  s'est  fait  uni' 
filace  à  part  c'e.it  celui  du  quatuor  vocal  avec 
Hccompagnenient.  Schcmanin  a  donné  l'exemple  avec 
le  cycli'  Spaiiisches  Liederipiel,  dont  le  noyau  est 
formé  pai-  deux  très  beaux  quatuors.  B  abus  a  com- 
nieni'.é  par  des  compositions  délacliées,  mais  aux- 
quelles, dès  l'année  1867,  il  adjoignit  le  premier 
cycle  de  C/i"n.so)is  d'amour  [Licheslieder)  en  rylhnie 
de  valse.  Parmi  les  quatuors  isoles,  il  y  a  dt-s  pièces 
d'un  caractère  aimable  et  simple  comme  Der  Gunij 
zum  Lieticlien  (op.  31),  d'autres  dans  lesquels  Télé 
ment  sensuel  est  mis  en  valeur'  (0  schone  Nacht,  op. 
02,  n"  I),  d'autres  encore  où  la  belle  sonorité  et  le 
caractère  sérieux  frappent  l'airditeur  [ber  Abend, 
op.  64,  n"  2,  et  Abendlied).  Il  faut  avoir  un  bon  en- 
semble vocal  et  répéter  souvent  ces  compositions 
pour  pénétrer  leur  beauté  et  leurs  finesses. 

Les  dill'èrents  cycles  ont  beaucoup  contiibné  à 
faire  connaîti'e  le  nom  de  Brahms,  Cluinsons  d'amour 
avec  accompagnement  de  piano  à  qrralr^  mains  (op. 
K2),  auxquelles  succédèrent  les  Nouvi'llts  Chaiis(ms 
d'amour,  op.  6o.  Elles  portent  connue  sous-lilie  «  val- 
ses »,  et  le  rythme  de  cette  danse,  idéalisée  naturel- 
lement, est  constamment  conservé.  Il  y  a  des  mor- 
ceurrx  charmants,  notamment  quelqires-uns  dans 
lesqirels  à  un  soliste  répondent  les  trois  autres  voix. 
Le  second  cycle  est  terminé  par'  une  pièce  d'une 
rare  (inesse  d'expi-ession,  dont  le  texte,  Nun,  ihr 
M>tseii,  gentig...  est  emprunté  à  un  poème  de  Gœthi'. 
Les  Chansons  de  tziganes  (ligeunerlieder)  (d'après  des 
textes  de  Hugo  Conrat),  avec  accompagnement  à 
deux  mains  seulement,  ont  plus  de  fougue;  l'auteur 
s'est  irrspiré  parfois  de  rythmes  hongrois'.  Tantôt 
passionnées,  tantôt  élégiaques,  parfois  légèremerrt 
moqueuses,  ces  mélodies,  soutenues  par  un  accompa- 
gnement empruntant  souvent  ses  accents  aux  instru- 
it 


menis  H'";  tziganes,  nns-^èdent  n::  rarnctere  très  par- 
ticulier. Le  tvpe  est  clni  ilu  srmpi     ll'-d  slrophique. 

L'exemple  donrré  par  Brahm-  dans  ses  quatuors  a 
été  suivi  par  un  certain  nomlir-  d'autres  composi- 
teurs; aucirn  n'a  réussi  à  éca  er  son  modèle. 

Le  réperlnire  du  lied  pour  chœur  a  également  été 
enrichi  pai'  Brahms.  Dans  certains  cIkhiics  sans  ac- 
compagnement (a  c;ippella),  il  se  rapjiroche  de  l'é- 
criture des  ruusiriens  du  xvr"  siècle  ;  parmi  les  chœurs 
avec  accompagnement,  il  faut  signaler  ceux  pour 
trois  voix  des  femmes  accompagnées  de  cors  et  d'une 
harpe.  Ici  e   coie,  Brahms  a  ouvert  de  nouvelles  voies. 

Ihrgo  WoLi'  est  rrii  génie  de  toirl  aulre  caractère. 
Plus  violent,  plus  audacieux,  moins  pondéré  que 
Brahms,  dnnt  il  considérait  du  reste  l'ceirvr'e  .ivec  un 
certain  mépris,  plus  varié  airssi,  (|uoiqu'il  n'.irr,  sauf 
quelques  rai'es  exceptions,  cullivé  que  le  lied  pour 
une  voix,  K.  Wacner  est  le  modèle  qu'il  a  devant  les 
yeux,  et  il  a  chei-ché  à  aptdiquer  air  lied  cert  lins  des 
principes  qui  sont  à  la  base  des  drames  musicaux  de 
Wagmiïb. 

Un  des  traits  caractér'istiqrres  de  la  manière  de 
travailler  de  Wolf,  c'est  qu'il  s'absorbe  pendant 
quelque  terrrfis  dans  les  œuvres  d'un  seul  poète.  C'est 
ainsi  (|u'il  mit  en  musique  et  publia,  en  1888,  53  poé- 
sies de  .Miirike;  l'année  suivante,  51  de  (lœthe,  puis 
vient  EicherrdoriV  avec  20  pièces;  Vllnlieniches  Lie- 
berbucli  loniient  44  compositions  sui'  des  poésies 
imitées  de  l'itilien  par  P.  eyse  et  E.  Geibel,  et  le 
Spanisi  hes  Liedcrbuch  46  sur  des  te.\tes  de  P-  Heyse, 
d'api'ès  d-'S  poètes  espagnols.  Il  trouve  en  général 
|iour  chacun  de  ses  auteurs  le  (on  qui  lui  convient; 
il  se  meut  avec  une  égale  aisanc  drns  le  genre  sé- 
rieux, le  bur-lesqrre,  réléj;iaque  oir  le  simple  et  popu- 
laire. Il  est  vrai  (]ue  Ton  rencontre  aussi  chez  lui 
bien  des  exagératrons  et  des  duretés  dues  à  son 
inflexibilité  dans  la  poursuite  d'une  idée. 

Quelques-uns  du  lieder  de  Wor.F  se  sont  vile 
acquis  de  chauds  admirateurs  :  Gebet  [Prière]  de 
MiiriUe,  orj  la  résignation  et  la  confiance  en  la  sou- 
veraine bonté  de  Dieu  sont  expriruées  d'une  façon  si 
noble  et  si  touchante  :  Fussreise  l  Voyage  pi'destre), 
avec  sa  mélodre  entrainanle  et  sorr  r\(hme  un  peu 
lourd,  mais  |oyeux;  Epiphnnins,  avec  la  peinture  gro- 
tesque des  rois  mages,  Er  iWs,  Gesang  Weylas,  etc. 

Dans  la  partie  de  chant,  Wolf  s'applique  généra- 
lement à  reproduire  très  exactement  le  rythme  et 
les  accents  du  texte  poéiique;  celle  du  piano,  très 
indé[iendante,  ou  bien  traduit  l'impression  générale, 
ou  souligne  tel  nu  tel  vers  de  la  poésie.  Il  en  résulte 
souvent  une  cohésion  très  intime.  Nous  citerons, 
comme  exemple,  la  fin  du  charmant  lied  Anukreons 
Grab  (Le  Tombeau  d'Anacrcon,  texte  de  Gœthe)  : 


Fr'iihline:,Sommerund  ïlerbst  genoss 


der  gliickliche  Dich_ter 


P/3 


^ 


i 


i  jÀ'- — -i  i 


^^ 


i.  Le  recueil  principal  contiiiil  onze  quatuors,  op.  103;  un  second  recueil,  quatre  pièces,  op.  11- 
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La  déclamation  est  très  correcte,  mais  la  conduite 
du  chaiU  reste  tout  à  fait  mélodique;  les  groupes  de 
notes  descendantes  à  la  main  droite  représentent  les 
l'eiiilles  de  lierre  et  les  f;uirlandes  de  Heurs  qui,  peu 
à  peu,  ont  entouré  la  tombe  du  poète. 


L'influence  de  H.  WaGiNER  se  l'ait  remarquer  non 
seulement  dans  la  manière  de  déclamer  le  texte,  mais 
aussi  dans  certains  procédés  harmoniques.  Le  début 
du  lied  Seuf:,er  {Soupirs)  (texte  de  Mijrike)  : 


eslmanifestementécritsous  la  dé|)endance  de  Tristan. 

H.  WoLFne  recule  pas  devant  certaines  hardiesses 

/|ui  étonnent  au  premier  moment,  lorsqu'il  veut  dé- 

Ruhig  und  geheimnissvoll 


peindre  une  sensation  ou  un  phénomène.  Voici  les 
premières  mesures  du  dernier  des  lieder  écrits  sur 
des  vers  de  Gottfried  Keller  : 


I 


^ 


^ 


iif  f  Kf  ^r^p 


pp 


^^^^y^/i  \  \  \\ 


W'ie  glanzt       df^r  h<^JJo    Mond  so  kaît  und  fern 


■^^ — •f* — M* — • 


f-^-^f^ 


\  J  WWW 


% 


-I  H  ^  H  H 


Les  quintes  vides  du  début  ne  sont  pas  pour  nous 
frapper,  elles  dépeignent  évidemment  la  froideur  de 
la  clarté  de  la  lune;  du  reste,  des  accords  sans  tierce 
étaient  déjà  en  usage  dans  les  anciens  temps.  Mais 
le  ]'a  dièse  contre  les  liol  est  plus  diflicile  à  expliquer. 
On  pourrait  admettre  que  l'auteur  a  voulu  soit  expri- 
mer un  sentiment  de  malaise  sous  cette  lumière 
froide  et  crue,  soit  dépeindre  le  manque  de  fixité  de 
la  lumière  des  étoiles. 

D'autres  fois,  des  changements  subits  d'harmonie, 
des  modulations  biusques  donnent  un  coloris  spécial 
à  la  description  d'un  paysage  fantastique.  Je  renvoie 
le  lecteur  au  lied  Die  Gcister  «m  Mummelsee  (Les 
esprits  autour  du  Mummelsee^,  Môrike). 


1.  C'est  un  petit  lac  dans  la  Forôt  Noire,  tiaUitë,  d'après  la  légende, 
par  des  l'ôes,  oadiaes  et  autres  personnages  fantastiques. 


L'indépendance  de  la  partie  vocale  vis-à-vis  du 
piano  et  vice  versa  se  traduit  aussi  dans  la  manière 
dont  H.  WoLF  termine  souvent  ses  mélodies.  A  l'ins- 
trument est  réservé  le  rôle  de  faire  une  véritable  fin, 
tandis  que  le  chant  reste  dans  l'indécision.  Nous  em- 
pruntons un  exemple  au  «  Recueil  italien  »  :  Mein 
Li'bsler  liai  zu  Tische  midi,  f/eladen  [Mon  ami  m'a 
invitée  à  dîner).  Le  dépit  causé  par  un  repas  médiocre 
et  mal  servi  se  traduit  non  seulement  dans  l'allure 
saccadée  de  la  mélodie,  mais  encore  dans  la  manière 
dont  elle  (init.  Lapartie  vocale  s'arrête  sur  les  sons  de 
l'accord  de  septième  du  second  degré  de  la  tonalité, 
mais  dont  une  des  notes,  le  ré,  est  encore  abaissée 
d'un  demi-ton.  Le  piano,  qui  continue  seul,  reste  éga- 
lement en  suspens  sur  un  accord  doublement  altéré 
avant  d'amener  la  cadence  finale  : 
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Das   Brot  steinhart  und  vollig  stiimpf  das  Mc?sser 


Tandis  que  Brahms  évite  de  longs  postludes,  Hugo 
WoLF,  se  rapprochant  en  cela  de  Schuman.n,  aime 
bien  à  conclure  par  une  dernière  reprise  des  motifs 
principaux. 

L'influence  de  Hugo  Wolf  sur  les  jeunes  auteurs 
de  la  génération  suivante  a  été  assez  grande,  mais  no 
pourra  naturellement  être  délimitée  que  peu  à  peu. 

L'art  dn  chant  a  aussi  été  tant  soit  peu  modidé 
par  lui.  De  même  que  le  style  des  drames  musicaux 
de  Wagner,  celui  des  lieder  d'Hugo  Wolf  exige  une 
manière  de  chanter  iiasée  essentiellement  sur  la 
diction. 

Le  compatriote  et  contemporain  de  Wolf,  Gustave 
Mahler  a  développé  le  lied  dans  un  aulre  sens.  Son 
point  de  départ  est  la  chanson  populaire  strophique; 
le  „fond  de  ses  phrases  mélodiques  est  toujours 
simple,  mais  se  développe  ensuite  dans  un  sens  plus 
ou  moins  compliqué.  La  manière  dont  le  texte  poé- 
tique est  traité  se  rapproche  aussi  souvent  de  celle 
delà  chanson  populaire.  Mais  Mahler  délaisse  bien- 
tôt la  forme  strophique  et,  en  passant  par  le  lied  à 
mélodie  continue,  ariive  à  ce  que  l'on  a  appelé  le  lied 
«  symphonique  »,  basé  sur  un  travail  très  serré  des 
thèmes  et  motifs.  L'accompagnement  de  la  majorité 
des  lieder  de  Mablek  est  écrit  pour  orchestre.  Son 
influence  a  été  bien  moins  considérable  que  celle  de 
Wolf. 

Max  Reger  a  publié  plus  de  trois  cents  lieder. 
Dans  les  premiers,  il  a  pris  Scbumann  et  Brahms  pour 
modèles.  Ensuite,  vint  une  période  où  il  subit  l'in- 
lluence  de  Hugo  Wolf  et  chercha  même  à  surpasser 
celui-ci  dans  le  cadre  du  même  style.  Plus  tard 
encore,  Reger  revint  à  une  manière  d'écrire  plus 
simple;  il  serait  prématuré  de  dire  ce  qui  restera 
de  toutes  les  mélodies  qu'il  a  écrites. 

Un  certain  nombre  d'autres  compositeurs  ont  cher- 
ché, avec  plus  ou  moins  d'originalité,  à  orienter  le 
lied  vers  de  nouvelles  voies.  Comme  ils  sont  encore 
vivants,  nous  n'avons  pas  à  en  parler  ici. 

Les  écoles  françaises  de  la  fin 
du  dix-neuvième  siècle. 

Il  est,  cela  va  sans  dire,  difficile  d'établir  des  déli- 
mitations rigoureuses.  Les  courants  s'entre-croisent; 
il  y  a  eu  des  tâtonnements  et,  chez  certains  artistes, 
une  évolution  notoire. 

César  FRA^'CK  ne  s'est  guère  occupé  du  lied.  Dans 
sa  jeunesse,  il  a  écrit  quelques  romances  dans  le 
style  des  compositeurs  français  du  xviii»  siècle'. 
Cependant,  il  a  laissé  dans  la  Procession  un  très  bel 
exemple  de  style  ample  et  noble,  empreint  d'une 
profonde  religiosité.  Mais,  par  son  enseignement, 
Franck  a  largement  contribué  à  la  remarquable  évo- 
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lution  du  lied  français.  Il  est  à  remarquer  que  la 
plupart  des  meilleures  mélodies  d'un  des  plus  an- 
ciens élèves  de  Franck,  Henri  Duparc,  datent  des 
environs  de  1870,  c'est-à-dire  d'une  époque  où  la 
musique  très  facile  était  le  plus  en  honneur,  et  que 
si  elles  ont  été  remaniées  plus  tard,  elles  ont  dû 
conserver  beaucoup  de  leur  premier  état,  puisque, 
de  l'aveu  même  de  Doparc,  le  malheureux  musicien 
n'a  plus  pu  composer  depuis  1883.  Comparées  aux 
mélodies  de  la  plupart  de  ses  contemporains,  celles 
de  Duparc  se  distinguent  par  une  grande  originalité 
ilans  l'invention  et  par  un  souci  constant  de  faire 
collaborer  le  chant  et  la  partie  de  piano  dans  l'ex- 
pression du  contenu  du  texte  poétique.  H.  Duparc  a 
toujours  recherché  des  poèmes  de  valeur;  il  a  par- 
fois puisé  son  inspiration  chez  Th.  Cautier  (v.  le  très 
expressif  Lamentai,  mais  il  s'est  adressé  aussi  aux 
Parnassiens.  Il  est  le  premier  qui  ait  mis  en  musique 
des  vers  de  Baudelaire;  ce  qui  l'attirait  chez  ce  poète, 
c'est  évidemment  d'une  part  l'idée  de  la  mort,  qui 
revient  toujours  dans  ses  poésies,  et  qui  correspon- 
dait au  caractère  assez  pessimiste  de  Duparc,  de 
l'autre,  l'elfort  vers  la  perièction  artistique,  commun 
à  tous  les  deux.  Tout  le  monde  connaît  Vlnvitation 
au  voyage  i[ui  donne  aux  vers  de  Baudelaire  un  relief 
si  particulier. 

Leconte  de  Lisie  a  inspiré  la  musique  de  Phidilé; 
Sully  Prudhomme,  François  Coppée  ne  lui  sont  pas 
demeurés  étrangers. 

L'inlluence  de  Duparc  ne  s'est  exercée  que  sur  de 
rares  amis  et  condisciples.  Lorsque  ses  mélodies 
furent  enfin  connues  et  appréciées  d'un  public  plus 
nombreux,  l'évolution  dont  il  avait  été  un  des  pro- 
moteurs était  déjà  pleinement  en  marche. 

Parmi  les  élèves  de  Franck,  il  faut  noTumer  Ernest 
r.iLvussoN,  dont  certains  lieder  oblinient  d'emblée 
un  grand  succès.  Musicien  sérieux,  parfois  sévère, 
ardent  et  calme  en  même  temps.  Chausson  a  mis  le 
meilleur  de  ce  qu'il  avait  à  donner  dans  quelques 
œuvres  de  musique  de  chambre  instrumentale.  Mais 
ses  lieder  témoignent  d'un  ellort  constant  à  pénétrer 
la  pensée  du  poète  aussi  profondément  que  possible. 
La  passion  y  est  souvent  exprimée  avec  force,  la 
tristesse  avec  plus  d'intensité  encore.  Que  l'on  se 
rappelle  la  plainte  triste  et  résignée  par  laquelle  dé- 
bute L<?Te77îps  des  lilas,  qui  réapparaît  au  milieu,  ter- 
mine le  morceau  et  fait  un  contraste  si  frappant 
avec  les  passages  passionnés.  A  voir  aussi  surtout, 
Les  Heures,  poésie  de  C.  Mauclair,  quatre  strophes 
sur  deux  rimes  toujours  pareilles  avec  une  musique 
d'une  tristesse  inlinie,  mais  s'adaptant  merveilleuse- 
ment aux  vers  du  poète.  El  cependant.  Chausson 
n'a  écrit  qu'un  nombre  restreint  de  lieder.  La 
cause  ne  doit  pas  en  être  cherchée  uniquement  dans 
sa  fin  prématurée.  A  un  certain  moment,  Chaus- 
son semble  avoir   été   pris  d'un   sentiment  de  mé- 
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pris  et  de  dn^oût  pour  ce  genre.  Dans  une  lettre 
à  son  ami  Paul  Poujaud,  se  plaignant  de  Tinspi- 
ration  qui  ne  veut  pas  venir,  il  éi;ril  :  <i  Je  clierclie  à 
me  rendre  compte  de  ma  maladie.  Ça,  |e  l'ai  trouvé, 
du  coup.  Cela  provient  de  m^'S  mélodies.  Ah!  je  b's 
détesie  maiiilenanl  et  j'espère  bien  n'en  plus  jamais 
faire.  Toutes  de  mauvaises  actions,  sauf  Héhé  peut- 
être  et  quinze  mesures  de  Nanny'.  De  la  crème  d- 
musique!  d.s  frottements  liarmoniques  ,|olis  peut- 
être,  mais  qui  intoxiquent,  énervent  et  rendant  im- 
puissant. Urenarisme  musqué,  je  vous  dis  que  cela 
est  misérable.  Vous  aviez  raison  pour  Debussy.  Ce 
n'est  pas  cela  qu'il  faut  faire,  lit  (lourtant,  c'est  joli, 
je  laime  encore,  mais  parce  que  c'est  l'œuvre  d'un 
auiie.  Ah  non!  ce  n'est  pas  là  la  musique  que  je 
vondiais  faire.  Voyez  de  Brévillk.  Tâchez  de  lui 
faire  comprendre  qu'il  court  à  l'abime.  Citez-moi 
comme  exemple  :  dites-lui  l'état  de  «aie  (lenifioraire, 
espér(m<-lei  où  je  suis  pour  avoir  fait  des  mélodies 
que  des  amis  ont  trouvées  agréables.  Bst-ce  que 
d'Indy  et  FiiANCK  font  des  mélodies!  mais  aussi,  ils 
font  d'autres  choses".  >> 

Le  passage  est  assez  significatif;  en  etfet,  l'école 
de  Franck  s'orientait  bien  plus  vers  la  musique  ins- 
trumental' et  l'art  dramatique,  que  vers  la  musique 
de  chambre  vocale.  Parmi  les  élèves  du  maitre,  peu 
se  sont  intéressés  plus  particulièrement  au  lied^. 
Ch.  BoBDi:s  pourtant  aécrildes  mélodies  d'une  saveur 
particulière. 

Deux  maîtres  ont  réellement  ouvert  au  lied  fran- 
çais di'S  voies  toutes  nouvelles.  Cl.  Di;iiussy  et  (Jabriel 
I'ai  RÉ 

L'œuvre  de  Fauhé,  dans  ce  domaine  spécial,  repré- 
sente une  évolution  très  intéressante  à  suivre.  Les 
premières  mélodies,  écrites  aux  environs  de  186o, 
sont  des  compositions  très  lionorables,  sans  grande 
originalité,  mais  où  perce  parfois  un  sentiment  tiès 
délicat  (voir  Ici-bas,  poésie  de  Sully  Prudhomme). 
Une  deuxième  période  commence  vers  1880;  Armand 
Silvestre  prédomine;  il  a  inspiré,  entre  autres,  à 
Fauhé  la  si  délicate  pièce  Le  Secret;  Leconte  de  Lisle 
est  représeuté  aussi  par  Les  Roses  d'Ispahan,  et  chaque 
fois,  nous  trouvons  des  nuances  fines  et  nouvelles. 
Mais  quelques  années  plus  tard,  Fauré  prend  contact 
avec  Verlaine,  et  alors  commence  une  nouvelle  évo- 
lution qui  se  prolongera,  avec  de  nouvelles  nuances, 
pendant  une  trentaine  d'années.  La  première  mélo- 
die sur  un  texte  de  Verlaine  est  Clair  de  lune,  d'une 
ingéniosité  et  d'une  délicatesse  exquises;  puis  vinrent 
cinq  mélodies  et,  un  peu  plus  tard,  La  Bonne  Clmtison. 
Ce  qui  devait  cliarmer  le  musicien  dans  ce  recueil, 
composé  par  Verlaine  pour  sa  fiancée,  c'était  tout 
d'abord  son  caractère  subjectif;  dans  ces  vers,  on 
sentait  battre  un  cœur,  vibrer  une  âme,  et  la  musique 
ne  pouvait  qu'accentuer  l'intensité  de  l'expression; 
puis  le  tour  gracieux,  parfois  un  peu  naïf,  d'autres 
fois  légèrement  précieux  de  la  plupart  de  ces  petites 
pièces,  la  langue  sonore  et  souple  en  même  temps, 
enfin  la  variété  des  rythmes. 

Sur  les  vingt-six  pièces  qui  forment  ce  recueil, 
Fauré  en  a  choisi  neuf.  11  n'y  a  pas  à  proprement 
parler  de  gradation  dans  ce  cycle;  cependant,  on 
remarquera  que  la  première  pièce  est  une  sorte  d'in- 
troduction, que,  dans  la  suite,  il  y  a  des  alteinances 
d'espérance  et  de  doute  et  que,  vers  la  fin  seulement, 
la  joie  et  la  certitude  s'affirment  délibérément.  Il 

l.  Ces  mélodies  datent  de  188i. 
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n'v  a  pas  non  plus  de  lien  formel  entre  les  difléreutes 
pièces,  chacune  furine  un  tout  pouvant  se  chauler 
sé|iarémenl;  mais  pourtant,  le  changement  de  tona- 
lité est  ménagé  de  telle  façon  que  tous  les  morceaux 
peuvent  se  succéder  rapidement  sans  heurter  l'o- 
reille. Eniin,  dms  le  dernier,  reparaissent  qnelq  les 
motils  qui  avaient  déjà  été  employés  antérieure- 
ment; la  forme  cyclique  est  accentuée  par  ce  pro- 
cédé. 

Le  latent  si  fin  et  si  sublil  de  Faire  a  su  donner 
à  chaque  pièce  un  caractère  ori^rinal.  Dans  la  pre- 
mière, qui  n'est  qu'une  longue  description  admira- 
live  dps  charmes  de  la  jeune  fille,  le  gracieux  et 
calme  motif  pai'  lequel  débute  la  pièce  est  maintenu 
dans  la  partie  de  piano  pendant  presque  toute  la 
durée  du  morceau,  mais  avec  des  translormations 
rythmiques  et  harmoniques  des  plus  ingénieuses. 
Au  numéro  suivant,  l'expression  de  lespoir  et  de  l'en- 
thousiasme fait,  vers  la  fin,  place  à  un  sentiment  |ilus 
tendre  et  plus  doux;  la  partie  de  piano  consnr've  des 
ligures  analogues  à  celles  du  commencemHnt,  mais 
ralenties  de  moitié.  Comparons  entre  eux  les  trois 
ravissants  petits  tableaux  qui  constiluenl  le  n"3;  ils 
sont  appar-nlés  l'un  à  l'autre,  et  pourtant,  chacun  a 
une  physionomie  bien  spéciale.  Dans  J'allais  par  des 
'•hcmins  perfides,  deux  motiis  caractéristiques  sont 
opposés  l'un  à  l'autre:  l'un  des  deux,  notes  descen- 
dantes d'un  rythme  iambiqne,  dépeint  la  marche 
incertaine  du  voyageur;  l'autre,  consistant  en  une 
ga.nme  tranquille  ascendante,  représente  l'action 
bienfaisante  des  mains  qui  l'ont  guidée.  Un  troi- 
sième motif,  caressant  et  câlin,  se  joint  à  celui-ci 
dans  la  dernière  partie  du  lied.  Faut-il  encore  rappe- 
ler les  charmantes  oppositions  du  n"  6,  les  accents 
de  joie  et  de  bonheur  du  suivant?  H  faudrait  taire 
une  étude  spéciale  et  minutieuse  —  travail  du  reste 
des  plus  attrayants  —  pour  noter  toutes  les  heureu- 
ses inspirations,  et  toutes  les  finesses  de  l'écriture. 
Les  parties  vocale  et  instrumentale  se  lient,  s'entre-  1 
lacent,  se  complètent  de  la  plus  heureuse  façon,  sans  ! 
qu'aucune  ne  perde  rien  de  ses  droits. 

Vers  la  fin  de  sa  vie,  F.^l'ré  publia  un  autre  cycle,  j 
L"  Jardin  clos,  sur  des  poésies  de  Charles  van  Ler- 
berghe.  Ici  encore,  son  génie  souple  sut  prendre  de 
nouvelles  formes  sous  l'influence  du  poète.  Fauré  a 
donné,  en  ce  qui  concerne  le  lied,  un  exemple  à  la 
jeune  génération  qui  certainement  portera  ses  fruits. 

Le  genre  du  lied  a  eu  un  nouvel  enrichissement 
par  Debussy.  Après  les  premiers  essais,  c'est  de  nou- 
veau Verlaine  qui  lixe  pour  un  moment  le  jeune 
musicien.  Les  Ariettes  oubliées  datent  de  1888,  mais 
précédemment  déjii,  Debussy  avait  pris  contact  avec 
la  poésie  de  Verlaine'.  <i  Dès  le  début  de  sa  vie  d'ar- 
tiste, dit  Paul  Duras,  il  s'était  ardemment  mêlé  au 
mouvement  littéraire  d'alors.  »  Dans  les  Ariettes, 
Debussy  semble  avoir  cherché  avant  tout  à  détermi- 
nei'  le  caractère  essentiel  de  chaque  pièce;  ceci 
trouvé,  il  enveloppe  le  texte  d'un  tissu  musical  j 
compact,  créant  l'atmosphère  indispensable  pour  ] 
pénétrer  complètement  exécutants  et  auditeurs. 
L'exemple  qu'il  est  à  peine  nécessaire  de  rappeler, 
tant  il  s'impose  immédiatement,  c'est  la  pièce  inti- 
tulée Chevaux  de  bois,  avec  cet  étourdissant  bruit  de  j 
fête  populaire,  de  tournoiement  du  carrousel  sur 
un  rythme  uniforme,  et  finalement,  le  déclin  de  la 


3.  H.  i'.  DE  Brèvillu  et  M.  Guy  RupâBtz,  font  exception;  mais  nous 
i-appelons  qnc  nous  n'avons  à  parler  que  des  disparus. 

4.  Voir  les  Quatre  MihiUrs  publiées  pour  la  première  f»is  par  la 
/ici'ue  musicale,  mai  10-26. 
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fête  et  l'éloignement.  Mais  ensuite,  voyez  le  ii"  2,  Il 
pleure  dans  mon  cœur,  avec  le  bruit  incessant  et  mo- 
notone de  la  pluie;  dans  le  moiceau  précédent,  il  y 
a  un  peu  moins  d'unité  ;  le  motif  du  début,  «  l'extase 
laniîoureuse  »,  domine  à  peu  près  la  pièce  entière, 
alternant  avec  les  accords  syncopés,  suggérant  l'idée 
des  frissons  des  bois  on  de  l'agilation  de  l'âme;  cer- 
tains passages  sont,  en  outre,  encore  particulière- 
ment sonli^jnés,  le  roulis  sourd  des  cailloux,  la 
plainte  de  l'âme. 

Le  même  principe  de  la  peinture  musicale  d'une 
idée  ou  d'un  sentiment  piédominant  se  reirouve  ét;a- 
lement  dans  L' Echelonnement  di's  haies  et  La  Voix  du 
cor  s'afflige  (tous  deux  de  Verlaine),  dans  le  Jet  d'eau 
(Baudelaire),  etc.  Dans  la  peinture  d'impressions 
causées  par  la  nature  ou  de  scènes  tlnemenl  burles- 
ques {Mandolinf,  Fantoches),  on  encore  pittoresques  et 
réalistes  (Chevaux  de  bois],  Debussy  est  ini:omparalile. 
Là  où  il  faudrait  seulement  l'expression  d'un  senti- 
ment réel,  mais  peu  compliqué,  il  est  moins  heu- 
reux. Voyez  la  première,  Ai/uarelle  :  l'otfrande  un  peu 
naïve  et  la  requête  presque  timide  (Voici  des  fruits, 
des  fleurs...)  ne  demaiidenl  qu'une  interprétation  mu- 
sicale très  simple. 

Le  souci  de  l'interprétation  colorée,  conliée  natu- 
rellement au  piano,  a  amené  Dbdussy  peu  à  peu  à 
réduire  souvent  les  phrases  vocales  à  une  sorte  de 
mélopée  sur  une  note,  ou  sur  quelques  notes  dans  un 
espace  restreint.  On  trouve  ce  procédé,  par  exemple, 
déjà  dans  Le  Son  du  cor  s'affUije,  par-ci  par-là  dans 
Le  Balcon,  dans  la  première  des  Ariettes,  etc.,  avec 
au-dessus  des  notes  des  traits  et  même  des  traits  avec 
points  ■  "  pour  indiquer  que  chaque  syllabe  doit 
avoir  exactement  la  même  valeur  que  les  autres. 
Dans  les  Chansons  de  Bilitis,  cela  devient  plus  mani- 
feste encore.  Les  textes  de  Pierre  Louys  (au  moins 
les  deux  premiers)  ont  une  certaine  parenté  avec 
ce  que  l'on  appelle  la  chanson  populaire.  Dkri'ssy, 
auquel  cette  particularité  n'a  pas  échappé,  a  cherché 
à  en  donner  l'impression  par  une  simplicité  frap- 
pante dans  la  partie  vocale  :  cantilène  prolongée  sur 
une  seule  note,  répétition  d'un  petit  motif  de  tierce 
descendante  («Avec  la  blanche  cire...  »),  restriction 


de  Vambit}is  dans  une  octave  à  peine.  Dans  la  partie 
de  piano,  la  tlùte  de  Pan  fait  entendre  ses  accents 
tantôt  tout  doucement,  tantôt  dans  une  envolée  plus 
joyeuse,  lesgrenouilles  vertes  se  meltentelles-niêmes 
de  la  partie.  Dans  la  seconde  pièce,  Vambitus  de  la 
partie  chantée  est  un  peu  plus  étendu,  mais  ici  éga- 
lement, le  chant  n'est  parfois  qu'une  sorte  de  récita- 
tion mélodieuse. 

En  ce  qui  concerne  la  structure  générale,  la  forme 
du  lied  est,  dans  la  plupart  des  cas,  conservée.  Les 
différentes  strophes  sont  nettement  perceptibles, 
chacune  d'elles  ayant  un  caractère  spécial  selon  le 
texte.  On  ne  peut  guère  parler  ici  de  mélodie  continue, 
puisque  bien  souvent  il  n'y  a  pas  de  mélodie  piopre- 
ment  dite,  mais  plutôt  une  récitation  mélodique. 
Les  compositions  sur  les  cinq  poèmes  de  Baudelaire 
dépassent  la  forme  du  lied;  elles  rentrent  complète- 
ment dans  le  cadre  des  grandes  monodies. 

On  sait  que  plusieurs  des  mélodies  qui  figurent 
dans  les  recueils  des  œuvres  vocales  de  Dehussy  ont 
subi  des  retouches  et  des  remaniements  considéra- 
bles'. Dès  les  premières  versions,  on  rencontre  des 
trouvailles  harmoniques,  des  raflinements  qui  an- 
noncent le  DuBUssv  de  la  matuiité.  A  son  retour  de 
l'iome,  il  subit  de  nouvelles  inlluences;  c'est  entre 
1887  et  1893  que  se  manifeste  le  travail  intérieur  très 
personnel  qui  s'opère  en  lui.  Un  etTort  incessant, 
sérieux  et  sincère  caractérise  la  production  de  Debussy 
dans  le  domaine  du  lied.  Quel  sera  le  résultat  durable 
de  cet  elfoi-t,  l'avenir  seul  pouria  le  démontrer. 

De  nouvelles  tendances  se  sont  fait  jour  depuis, 
de  nouveaux  talents  ont  ouvert  de  nouveaux  hori- 
zons, au  langage  de  Debussy  de  plus  jeunes  ont 
opposé  le  leur:  le  temps  seul  permettra  un  jugement 
é(|uitable  et  impartial.  Une  chose  reste  acquise  : 
dans  les  dernières  années  du  siècle  dernier  et  les 
|iremiéres  de  l'ère  actuelle,  deux  hommes  ont  im- 
primé au  lied  français  un  caractère  bien  défini  et 
spécial  :  Fauré  et  Debussy. 

Th.  GICHOLD. 


1.  Voir  l'article  de  M.  Cli.  Kogchi.i.n,  Quelques  michiines  méloilu'S 
inédilrs  de  Cl.  Debussy,  tlaiis  Li  Revue  inusicnlf,  in:ii  1!'26. 
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LA  CHANSON   POPULAIRE, 
ART  PRIMITIF  ET  SPONTANÉ 

La  clianson  populaire  doit  iHre  considéiée  comme 
l'étaL  primitif  (le  la  poésie  et  de  la  musique.  Etant 
leur  forme  la  plus  naturelle  et  la  plus  simple,  c'est  à 
elle  que  s'arrêta  d'abord  l'imagination  des  hommes 
qui,  les  premiers,  ont  eu  l'iuslinct  des  modulations, 
des  cadences,  des  retours  périodiques,  dont  l'usage 
se  retrouve  dans  toute  production  lyrique.  Elle  repré- 
ssnte,  pour  la  plupart  des  peuples  dépourvus  de 
culture,  le  seul  aspect  concevable  de  la  musique  et 
de  la  poésie.  S'il  en  est  chez  qui  ce  double  art  n'a 
jamais  acquis  le  haut  développement  qu'on  lui  a  vu 
prendre  parmi  les  races  civilisées,  on  peut  avancer 
qu'il  n'y  en  a  pas  un  seul,  fut-ce  parmi  les  plus  sau- 
vaf;es,  chez  qui  il  soit  tout  à  fait  inconnu,  du  moins 
sous  la  forme  rudimentaire  de  la  chanson. 

Des  indications  fournies  par  la  science  contempo- 
raine il  paraît  résulter  que,  dès  avant  la  séparation 
des  peuples  issus  de  la  race  indo-européenne,  l'homme 
savait  plier  les  mots  aux  lois  harmonieuses  du  vers. 
On  a.  d'autre  part,  constaté  maintes  fois  l'existence 
simultanée,  dans  les  pays  les  plus  éloignés  et  les 
plus  dépourvus  de  relations  communes,  des  mêmes 
sujets,  des  mêmes  types  de  poésies  populaires  :  d'où 
l'on  a  pu  induire  que  leur  première  forme  remonte 
à  une  époque  où  les  différentes  familles  humaines 
dont  ces  peuples  sont  sortis  étaient  réunies  encore. 

Quant  h.  la  musique,  il  est  certaines  formulettes 
mélodiques  dont  le  tour,  les  rythmes,  la  tonalité,  se 
retrouvent,  presque  identiques,  dans  les  pays  les  plus 
lointains.  Sans  rechercher,  pour  l'instant,  s'il  faut 
conclure  à  une  origine  commune  de  ces  chants,  ou 
simplement  à  l'iminutaliilité  du  génie  humain  ma- 
nifesté partout  de  façons  semblables,  bornons-nous 
à  constater  cette  identité,  qui  nous  amène  à  recon- 
naître, pour  CCS  premières  réalisations  de  l'art,  un 
caractère  vraiment  antique  et,  à  proprement  parler, 
préiiistorique. 

L'origine  de  la  chanson  populaiie  se  perd  ainsi  dans 
la  nuit  des  temps  :  elle  est  évidemment  contempo- 
raine des  prenjières  niaiiifestalions  intellectuelles  de 
l'humanité  naissante. 

Oi-,  cet  art  par  excellence  des  temps  primitifs  est 
doué  d'une  telle  vitalité  qu'il  n'a  pas  disparu.  Tandis 
que  sous  l'inllucnce  de  la  civilisation,  la  musique 
et  la  poésie  ont  pris  partout  un  grand  essor  et  une 
extrême  diversité,  la  clianson  populaire,  presque  sans 


se  modifier,  est  restée  vivante  dans  les  milieux 
incultes.  Elle  forme,  dans  son  ensemble,  le  monu- 
ment le  plus  durable  du  génie  lyrique  de  l'humanité. 
Klle  a  donc  tous  les  droits  à  une  place  dans  le  temple- 
de  l'art  :  non  en  évidence,  sur  les  sommets,  mais  à  la 
hase.  Kt  il  faut  l'aller  chercher  aujourd'hui  où  elle  && 
cache  :  parmi  les  gens  incultes,  les  paysans,  qui  en  '''< 
ont  conservé  les  traditions  et  en  sont  restés  les  der- 
niers^dépositaires. 

C'est  donc  un  domaine  spécial  que  le  sien;  et,  de 
ces  observations  préliminaires,  il  résulte  une  première 
conséquence  :  que  la  chanson  populaire  doit  être- 
considérée  sous  un  tout  autre  aspect  et  étudiée  avec 
de  tout  autres  méthodes  que  les  autres  sujets  ressor- 
tissant à  l'histoire  de  la  musique  ou  de  la  poésie 
Déjà  nous  avons  à  propos  d'elle  écrit  le  mot  «  préhis-j 
torique  ».  Evidemment  les  vestiges  des  plus  antique 
chansons  populaires  qui  sont  venus  jusqu'à  nous  ne-j 
sauraient  être  tenus  pour  être  d'un  âge  aussi  reculé 
que  les  objets  matériels  sur  lesquels  s'e.xerce  1»' 
science  de  ce  nom.  Ce  qu'on  peut  assurer  cependant,, 
c'est  que  certaines,  qui  n'ont  jamais  péri,  sont  beau 
coup  plus  vieilles  que  tout  ce  qui,  dans  la  musique' 
savante,  nous  est  parvenu  par  une  tradition  pour 
suivie  sans  discontinuité. 

Considérons  ce  qui  serait  advenu  des  principau 
monuments  de  l'art  musical  si,  pour  venir  jusqu' 
nous,  ils  avaient  dû  passer  par  une  tradition  jamai 
interrompue.  Du  moyen  âge,  rien.  Palestrina?  Oubli 
dés  le  xvn=  siècle,  à  peine  maintenu  à  Rome  jusqu'à 
.xix%  époque  où  il  fut  à  son  tour  abandonné.  Le 
créateurs  de  l'opéra,  MoNTEVERDr,'LuLLi,  Rameau?  L' 
premier,  après  sa  mort,  devenu  à  peine  un  nom 
l'o'uvre  des  deux  autres  disparue  complètement  à  la 
fin  du  xviii'  siècle.  Gluck'?  Négligé  vers  1830;ressus 
cité,  grâce  à  Berlioz,  trenle  ans  après,  et  en  parti 
seulement;  mais  ces  trente  ans  n'auraient-ils  pai 
suffi  à  amener  une  destruction  complète,  si  les  docu 
ments  écrits  n'eussent  été  là?  liAcn?  On  sait  quell 
fut  la  destinée  de  son  œuvre  :  les  cantates,  les  Pas- 
sions, les  motets,  composés  au  jour  le  jour,  suivan' 
les  nécessités  d'e.xécutions  fortuites,  entendus  uni 
fois,  quelquefois  deux,  trois  par  grande  faveur  e 
exception;  puis  les  manuscrits  relégués  dans  uni 
tiroir,  dispersés  après  la  mort  de  l'auteur,  en  partie 
perdus  (que  de  merveilles  anéanties!);  et  il  falliil 
attendre  après  un  siècle  du  plus  coniplel  oubli  pour 
que,  grâce  à  de  pieux  eli'orts,  il  fût  donné  à  ces  reli- 
ques, qui  auraient  dû  être  immortelles,  de  reprendre 
leur  place  à  la  lumière! 

VA  nous  ne  parlons  ici  que  de  chefs-d'œuvre,  et 
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ceux-ci  ne  sont  éloignés  de  nous  que  de  deux,  liois 
siècles,  trois  et  demi  tout  au  plus;  et  il  n'en  reste- 
rait rien  s'il  leur  avait  fallu  ne  jamais  sorlir  de  la 
mémoire  des  hommes. 

Or,  nous  avons  des  preuves  que  certaines  de  nos 
chansons  populaires  étaient  chantées  au  xv  siècle, 
quelques-unes  plus  tôt,  dis  le  moyen  âpe  (celles  qui 
composent  le  cenlon  dont  a  été  formé  le  Jeu  de  Ro- 
binet Marion  contiennent  des  tournures,  des  rythmes, 
des  phrases  entières  où  se  reconnaissent  les  chansons 
que  redisent  encore  nos  paysans);  tout  cela  a  donc 
traversé  authentiquemeni  six,  huit  siècles,  sans  avoir 
été  écrit  (les  quelques  notations  qui  nous  en  restent 
sont  exceptionnelles);  et  c'est  venu  jusqu'à  nous 
porté  par  la  seule  mémoire,  transmis  de  génération 
en  génération,  par  des  gens  ne  sachant  pas  lire, 
véhicules  inconscients  d'une  tradition  orale  qui,  par 
là  même,  a  donné  la  preuve  d'une  singulière,  disons 
mieux,  d'une  extraordinaire  vitalité. 

Car  il  importe  de  s'en  rendre  bien  compte  :  si  ces 
chansons  ont  traversé  les  siècles,  ce  lut  essentielle- 
ment par  voie  orale,  par  le  moyen  de  la  seule  tra- 
dition, de  la  seule  mémoire,  sans  le  secours  d'aucun 
artifice,  fût-ce  le  plus  légitime  de  tous,  l'écriture. 

La  chanson  populaire  est  donc  chose  tout  autre 
que  la  musique  savante. 

Elle  mérite  pourtant  de  tenir  sa  place  à  côté  de 
celle-ci.  Qu'elle  ne  prétende  pas  à  lutter  pour  l'am- 
pleur et  la  beauté  des  formes,  cela  est  incontestable; 
mais  il  subsiste  en  elle  une  qualité  primordiale  : 
elle  a  conservé  la  vie.  Puis,  à  défaut  de  ces  beautés 
superbes  et  recherchées,  elle  a  des  vertus  qui  lui  ont 
été  reconnues  en  tout  temps  et  à  travers  tous  les 
âges  :  un  charme  naturel,  des  trésors  de  sincérité, 
de  simplicité,  de  grâce,  de  poésie,  parfois  une  inspi- 
ration élevée  et  d'une  portée  vraiment  haute. 

Mais,  objectera-t-on,  comment  connaître  des  do- 
cuments si  mystérieux,  si  cachés,  si  difficiles  à 
atteindre,  et  entreprendre  une  étude  méthodique 
sur  un  sujet  pour  lequel,  par  sa  déflnition  même, 
les  livres  font  défaut? 

S'il  était  permis  d'employer  une  telle  expression, 
nous  dirions  qu'il  faut,  pour  cela,  ouvrir  le  livre  de 
la  nature.  Il  faut  consulter  le  document  vivant,  et,  ce 
document,  c'est  le  peuple  qui  le  détient. 

Allons  donc  au  peuple  :  c'est  la  seule  manière  de 
lui  arracher  son  secret. 

Plusieurs  chercheurs  s'y  sont  employés  avec  zèle, 
depuis  un  siècle  environ,  du  moins  en  France,  —  plus 
longtemps  en  d'autres  pays,  comme  l'Allemagne  et 
l'Angleterie.  Us  ont  visiti'  les  provinces,  interrogeant 
les  paysans,  les  faisant  chauler,  notant  les  vers  et 
les  mélodies  sortant  de  leur  bouche  :  dès  lors,  cette 
tradition  séculaire,  jusque-là  purement  orale,  était 
fixée;  il  n'y  avait  plus  à  craindre  sa  perte.  Des 
recueils  furent  imprimés  :  l'on  peut  dire  aujourd'hui 
qt'il  n'y  a  plus  une  province  en  France  qui  n'ait 
fourni  le  sien,  et  l'on  peut  admettre  que  cette  récolte 
est  maintenant  assez  avancée  pour  que  l'on  puisse 
jeter  sur  elle  un  regard  d'ensemble. 


CARACTÈRE  TRADITIONNEL   DE   LA  CHANSON 
POPULAIRE.   —  L'ART   DES   ILLETTRÉS 

Avant  d'user  de  ce  droit  de  regard,  arrêtons-nous 
encore  sur  des  considérations  générales. 

Insistons  d'abord  sur  cette  vérité  que  l'œuvre  d'art 


constituée  par  cet  ensemble  des  chansons  populaires 
est  tout  autre  chose  que  l'art  savant  avec  lequel 
nous  ont  familiarisés  principalement  les  études 
musicologiques. 

Pour  tout  dire  en  un  mot,  c'est  l'art  des  illettrés. 

Cela  est  l'évidence  même.  La  chanson  populaire 
appartient  au  peuple,  et  jusqu'à  des  époques  récen- 
tes le  peuple  fut  illettré.  Elle  n'en  constitue  pas 
moins  un  art  complet,  et  qui  satisfait  aux  conditions 
générales  de  tout  art.  C'est  une  erreur  de  penser 
que  l'art  est  l'apanage  exclusif  d'une  élite,  d'une 
aristocratie  intellectuelle  :  le  besoin  d'art  est  inhérent 
à  l'homme,  quelle  que  soit  sa  condition.  L'homme 
le  plus  primitif,  le  plus  sauvage,  ressent,  à  certains 
moments,  des  impulsions  qui  s'extériorisent  en  des 
chants,  peut-être  grossiers,  toujours  simples,  mais 
qui  répondent  à  ce  qu'il  y  a  en  lui  d'instincts  artis- 
tiques. Qu'il  s'agisse  de  la  bergère  aux  champs,  gar- 
dant ses  moutons  et  filant  sa  quenouille  en  fredon- 
nant, pour  se  distraire,  quelque  complainte  du  temps 
passé,  ou  de  Jenny  l'Ouvrière  tirant  l'aiguille  en 
chaulant  sa  romance,  ou  de  quelque  dame  de  haute 
culture  déchiffrant  à  son  piano  quelque  mélodie 
savante  et  raffinée,  nous  n'avons  pas  à  dire  ici  si  la 
qualité  du  plaisir  qu'elles  éprouvent  est  d'un  niveau 
plus  ou  moins  haut,  mais  nous  pouvons  assurer  que 
la  jouissance  d'art  est  égale  de  part  et  d'autre;  et 
peut-être  ne  sera-ce  pas  la  grande  dame  blasée  qui 
l'éprouvera  avec  le  plus  de  vivacité. 

La  chanson  populaire  répond  exactement  au 
besoin  d'art  du  peuple. 

Oserons-nous  dire  que  son  importance  n'est  pas 
toujours  appréciée  à  sa  juste  valeur"?  Malgré  quelque 
condescendance  mise  à  lui  réserver  une  petite  place, 
et  en  dépit  des  grâces  qu'on  lui  a  permis  d'étaler 
et  qu'il  a  bien  fallu  reconnaître,  non  sans  l'arrière- 
pensée  de  les  estimer  futiles,  il  faut  avouer  qu'on  la 
traite  habituellement  en  parente  pauvre.  La  science 
musicale  la  reléguerait  volontiers  à  l'arriére-plan, 
l'abandonnant  au  folklore;  et  celui-ci  est  occupé 
aussi  d'autres  sujets  qui,  plus  austères,  lui  parais- 
sent plus  importants. 

Cette  méconnaissance,  il  faut  l'avouer,  s'explique 
par  une  dillerence  fondamentale  dans  la  méthode. 
La  musicologie  a  sa  base  principale  dans  les  lextes 
écrits  ou  imprimés,  les  documents  anciens,  les  piè- 
ces d'archives.  Rien  de  pareil  pour  le  folklore,  qui  a 
sa  source  essentielle  dans  la  tradition  orale.  Si  par 
hasard  celle-ci  se  trouve  corroborée  par  quelque 
écriture,  il  faut,  bien  entendu,  tenir  grand  compte 
de  cet  appoint  et  en  faire  usage  comme  d'une  utile 
confirmation;  mais  ce  n'est  pas  là  ce  qui  importe 
en  premier  lieu.  Le  document  propre  au  folklore, 
c'est  l'œuvre  vivante  restée  dans  la  mémoire  du 
peuple;  et  ceux  qui  en  constituent  la  source  et  an 
sont  les  véritables,  les  uniques  conservateurs,  ce 
sont,  redisons-le,  les  illettrés.  C'est  à  eux  qu'il  faut 
aller  pour  leur  arracher  leur  secret  et  apprendre  à 
connaître  ce  qu'était  dans  le  passé,  ce  qu'est  resté, 
jusque  près  de  nous,  cet  art  primitif  issu  de  leur 
milieu  et  dont  le^ir  mémoire  a  sauvé  les  précieux 
vestiges.. 

Ce  n'est  point  ioi  le  lieu  d'alïorder  le  problème, 
toujours  controversé,  de  Torigme  des  chansons  po- 
pulaires. Peut-être  essayerons-nous  quelque  jour 
de  l'élucider  autant  qu'il  est  possible.  Et  d'abord,  il 
importe  de  circonscrire  étroitement  le  sujet.  Il  y  a, 
c'est  certain,  des  chansons  écrites,  venues  des  villes. 
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qui  se  sont  répandues  dans  le  peuple.  11  y  en  a 
aussi  qui  onl  été  laites  pour  ce  peuple,  par  des  lettrés 
ou  de  semi-letirés  vivant  au  milieu  de  lui  :  tels  les 
noëls,  ou  bien  certaines  chansons  provinciales,  sou- 
vent en  patois,  parfois  non  sans  mérite  et  qui  ont 
pu  connaitre  une  vogue  justiliée.  Mais  rien  de  tout 
cela  n'est  la  chanson  populaire  dans  le  sens  folklo- 
ristique  du  mot,  et  il  faut  l'éliminer  résolument  de 
cette  étude. 

Au  surplus,  ne  nous  attardons  pas  à  chercher, 
pour  expliquer  ce  genre,  de  pins  ou  moins  subtiles 
ou  vaines  délinitions,  et  disons  simplement  ceci  ; 
que  l'on  considère  les  chansons  qui  vont  être  l'objei 
de  cet  exposé,  et  l'on  jugera  bien  vite  que,  par  leur 
nature,  leurs  formes,  leur  allure,  leur  sentiment,  leur 
espril,  leurs  sujets,  elles  se  distinguent  nettement 
de  tonte  autre  production  de  la  poésie  ou  de  la  mu- 
sique. C'est  par  ces  diverses  caractéristiques  que 
s'extéiiorise  la  véritable  chanson  populaire;  c'est  à 
elle  que  s'appli(|ueront  toutes  les  observations  qui 
vont  suivre,  et  déjà  celles  par  lesquelles  nous  avons 
commencé  y  avaient  trouvé  leurs  principales  délini- 
tions. 

Pour  en  revenir  à  la  question  des  origines,  posons 
donc  d'abord  comme  un  axiome  que  la  chanson 
populaire  est  anonyme.  Cela  ne  veut  point  dire, 
évidemment,  qu'elle  n'a  pas  d'auteurs  et  qu'elle  s'est 
faite  toute  seule.  Uien  ne  sort  de  rien,  et  nous  savons 
de  reste  que  la  génération  spontanée  est  un  vain 
mot.  Mais  il  y  a  des  créations  très  mystérieuse*,  et 
celle  de  la  chanson  populaire  est  de  ce  nombre.  Ce 
que  nous  pouvons  affirmer,  c'est  qu'il  n'est  pas  une 
seule  chanson  populaire  dont  l'auteur  soit  connu,  et 
non  seulement  par  son  nom,  mais,  même  de  laçon 
approximative,  par  son  lieu  d'origine  et  par  l'époque 
de  sa  vie.  Il  n'y  a  rien  qui  date  moins  et  se  localise 
moins  que  la  chanson  populaire.  C'est  tout  à  l'ait  à 
tort  que  l'on  s'ingénie  parfois  à  désigner  un  siècle 
ou  une  province  pour  la  naissance  de  l'une  ou  de 
l'autre  de  ces  chansons;  toutes  les  recherches  qui 
ont  été  tentées,  même  par  les  investigations  les 
plus  sérieuses,  n'ont  abouti  qu'à  des  résultats  déce- 
vants ;  et  quant  à  l'opinion  accréditée  que  telle  chan. 
son  appartient  à  tflle  province  parce  qu'on  l'y  chante, 
tenons  pour  ceitain  qu'elle  est  une  erreur manileste. 
Nous  essayerons  bientôt,  en  citant  les  chansons, 
d'ajouter  s'il  se  peut  quelques  renseignements  topi- 
ques à  leur  suiet;  mais  on  verra  bien  (pi'il  n'est 
possible  d'arriver  qu'à  des  conclusions  très  approxi- 
matives, tri'S  larges,  encore  très  éloignées  di:s  solu- 
tions positives  et  complètes. 


FORIVIES   IVIUSICALES.  —  TONS,    MODES. 
CARACTÈRES   GÉNÉRAUX 


COUPES. 


Les  formes  des  chansons  populaires  sont,  avons- 
nous  dit,  d'une  extrême  simplicité.  Musicalement, 
elles  se  réduisent  à  l'usage  exclusif  de  la  monodie. 
La  notion  de  Iharmonie  est  totalement  étiangére  à 
cet  art  primitil.  Les  mélodies  sont,  à  la  vérité,  de 
construci  ions  assex  diverses.  Certains  chants  de  plein 
air  sont  de  larges  mélopées  libres,  parfois  à  demi 
improvisées  sur  une  formule  fondamentale  et  se  dé- 
roulant à  l'infini,  au  gré  du  chanteur.  D'autres  (et 
c'est  le  plus  grand  nombre)  ont  au  contraire  une 
coupe  birn  déterminée,  un  rythme  nettement  accusé, 
une  mesure  plus  ou  moins  régulière,  dans  les  temps 
de  laquelle  (si  nous  considérons  d'abord  la  chanson 


française)  domine  de  préférence  le  mouvement  ter- 
naire (0/8,  3/8),  mais  où  le  temps  fort  est  accentué  : 
telles  sont  les  chansons  de  danse  ou  de  marche. 
D'autres  enfin  sont  des  mélodies  lentes,  portant  en 
elles-mêmes  un  sentiment  mélancolique  et  facile- 
ment enclines  à  la  monotonie.  C'est  d'elles  que  Jean- 
Jacques  Rousseau  disait  :  «  Les  airs  ne  sont  pas  pi- 
quants, mais  ils  ont  je  ne  sais  quoi  d'antique  et  de 
doux  qui  touche  à  la  longue.  » 

La  tonalité  do  ces  mélodies  a  été  cause  de  beau- 
coup d'étonnemenls.  Les  premiers  musiciens  qui  les 
ont  recueillies  et  notées,  s'étant  rendu  compte  qu'un 
grand  nombre  d'entre  elles  s'écartaient  du  majeur 
et  du  mineur,  seuls  modes  reconnus  légitimes  par 
les  traités  de  solfège  enseignés  en  leur  temps,  au- 
raient volontiers  crié  au  scandale  en  constatant  ces 
dérogations  aux  règles.  Puis  l'on  s'aperçut  que  ces 
règles  mêmes  et  leur  application,  à  l'époque  où  s'ef- 
fectuaient ces  premières  recherches  (c'était  vers  le 
milieu  du  xix=  siècle,  au  temps  où  Rossim,  Auiier, 
MEYEBnEEB,  Cultivaient  un  art  des  préceptes  duquel 
il  semblait  n'être  point  permis  de  s'écarter),  n'étaient 
pas  choses  inattaquables,  et  l'on  chercha  des  expli- 
cations aux  anomalies  présumées  dans  les  pratiques 
en  vigueur  à  d'autres  époques. 

L'on  pensa  qu'il  fallait  remonter  aux  Grecs  et  aux 
Romains. 

De  fait,  il  s'est  trouvé  que  certains  de  nos  chants 
populaires  s'adaptent  assez  exactement  à  quelques 
échelles  de  la  musique  antique.  Quelle  aubaine  de 
pouvoir  qualifier  «  hypodorien  »  un  air  recueilli  de 
la  bouche  d'un  paysan  français,  parce  que  son  sep- 
tième degré,  en  mineur,  n'est  point  altéré  par  le 
dièse  ou  le  bécarre!  Si  c'est  en  majeur  que  se  produit 
le  cas  — 7°  degré  abaissé  par  le  bémol,  4"=  haussé 
par  le  dièse  —  le  mode  sera  dit  «  phrygien  »  ou 
((  lydien  »,  et  cela  sera  admirable! 
Or,  tout  ceci  n'est  qu'apparence. 
.Sans  entrer  ici  dans  des  considérations  qui  nous 
entraîneraient  trop  loin,  nous  pouvons  indiquer  d'un 
mot  qu'entre  le  style  et  l'esprit  de  la  mélopée  grec- 
que, dépourvue  du  sentiment  des  attractions  harmo- 
niques, et  celui  de  la  mélodie  populaire  traditionnelle, 
qui,  bien  que  monodique,  est  a  \  fond  moins  étran- 
gère à  ce  sentiment,  il  y  a  des  dilférences  trop  pro- 
fondes pour  qu'on  doive  leur  appliquer  la  même  ter- 
minologie. 

Mieux  vaudrait  adopter  celle  du  chant  grégorien, 
né  au  moyen  âge  en  même  temps  que  le  chant  po- 
pulaire. Encore  ne  suffirait-elle  pas  à  tout  expliquer, 
tandis  que  certaines  de  ses  données  resteraient  su- 
perfétatoires. 

Bref,  s'il  est  parfaitement  exact  que  les  deux  modes 
des  traités  de  solfège  ne  se  piêtent  pas  toujours  à 
tléfiiiir  les  modalités  des  mélodies  populaires,  ceux 
de  la  théorie  antique  ou  des  chants  du  moyen  âge  n'y 
suffisent  pas  davantage,  tandis  que  plusieurs  de 
ceux-ci  leur  sont  totalement  étrangers.  Il  convien- 
drait donc  de  trouver  d'autres  façons  de  désigner  les 
dilTérents  tons  ou  modes  de  la  mélodie  populaire. 
Pour  l'instant,  le  meilleur  moyen  semble  être,  le 
ton  fondamental  ayant  été  préalablement  déterminé 
(et  ceci  est  la  base  de  tout) ,  d'indiquer  par  le  moyen 
des  accidents  les  degrés  altérés  dans  l'échelle  natu- 
relle, non  sans  omettre  d'indiquer  aussi  la  fonction 
tonale  de  la  note  sur  laquelle  s'opèrent  les  cadences 
et  terminaisons.  Les  mois  grecs  ne  sont  aucune- 
ment utiles  à  cela. 
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La  vérité  est  que  le  majeur,  le  mode  naturel  par 
excellence,  domine  en  proportion  considéra lile  dans 
les  mélodies  [jopulaires,  même  dans  celles  dont  l'ex- 
pression  est   mélancolique.  Quant   au   mineui',  son 
échelle  étant  caractérisée  d'abord  par  la  tierce  au 
milieu  de  la  première  quinte,  ce  mode  offre  ceci  de 
particulier  que,  dans  la  quarte  supérieure,  il  admet 
'altération  de  tous  les  degiés  :  c'est  là  pratique  cou- 
rante, dans  la  musique  moderne  aussi  bien  que  dans 
ceile  du  moyen  âge,  et  la  mélodie  populaire  ne  s'en 
écarte    aucunement.     Le    i"    ton    du     plain-cliant 
(pamme  de  ré,  mineur  avec  6'  degré  majeur)  est  de 
l'usage  le  plus  fréquent  dans  les  chants  de  l'ét^lise, 
et  lest  denieui-é  dans  la  musique  écrite  (surtout  sco- 
lastique)  jusqu'au  xviu"^  siècle  (voyez  B.\cb);  il  tient 
aussi  la  plus  grande  place  dans  les  variétés  du  mode 
mineur  usitées  dans  la  mélodie  populaire.  Souvent 
aussi  la  gamme  mineure  est  privée  de  sa  note  sensi- 
ble, ou  du  moins  le  7*  degré  est  placé  à  un  ton,  non 
un  demi-ton,  de  la  tonique  (échelle  naturelle  de  la]  : 
les  exemples  en  sont  fréquents.  Pour  le  7'  ton  (ma- 
jeur avec  ?<'  degré  mineur,  gamme  naturelle  du  sol), 
fort  usité  dans  le  chant  grégorien,  les  exemples  en 
sont  rares  dans  la  mélodie  populaire,  pourtant  non 
inexistants.   Moins  fréquents   encore   sont  ceux   du 
y  ton  (/■((  avec  si  naturel;,  aussi  bien  que  de  l'anti- 
que dorien  (mi  avec  fa  naturel,  altération  descen- 
dante du  2'"  degré  en  mineur),  qui  passe  pour  avoir 
été  le  fondement  de  la  tonalité  grecque  :  il  a  laissé 
très  peu  de  traces  réelles  dans  le  chant  grégorien  'en 
dépit  de  son  analogie  apparente  avec  le  3'  ton),  et,  à 
proprement  parler,  aucune  dans  la  mélodie  populaire. 
11  importe  de  spécifier  aussi  que    la   division  de 
l'octaveen  ses  deux  parties  normales,  inégalescomme 
nombre  d'intervalles,  mais  égales  comme  nombre  de 
vibrations,  la  quinte  et  son  complément  la  quarte, 
s'affirme  et  s'impose  de  la  façon  la  plus  impérieuse 
au  senlinient  de  la  mélodie  populaire.  La  tonique  y 
joue  un  rôle  airssi  décisif  que  dans  n'imporle  quelle 
musique   harmonique.    Cela   ne   veut   pas  dire    qire 
cette  toniqne  occupe  nécessairement  la  place  de  la 
linale  (ce  qui  du  reste  est  le  plus  fréquent).  11  y  a 
des  cas  où  la  mélodie  conclut  sur  la  dominante  et 
semble  avoir  ce  degré  pour  base.  L'on  pourrait  même 
citer  des  exemples  caractéristiques  de  cadences  lirra- 
j  les  sur  le  4"=  degré  (sous-dominante).  Surtout,  il  est 
I  fréquent  que  les  deux  modes  relatifs,  le  majeur  et 
le  mineur  de  la  même  échelle,  se   pénétrent  l'un 
l'autre  d'une  telle  manière  que  parfois  l'on  ne  sau- 
rait déterminer  avec  certitude  le  ton  et  le  mode  d'une 
mélodie  :  elle  participe  à  la  fois  de  l'un  et  de  l'au- 
tre. Ces  cas  sont  nombreux  surtout  dans  les  notations 
anciennes  (voir  par  exemple  le  livre  des  C  lia  usons  du 
quinzième  siècle  de  Gaston  Paris  et  Gevaert);  mais  on 
eu  trouverait  facilement  aussi  dans  la  tradition  orale. 
[     11  est  également  des  cas  où,  suivant  l'enchaînement 
du  discours  musical,  des  mélodies  semblent  conclure 
sur  la  dominante  :  par  exemple  si  le  thème  princi- 
pal, énoncé  normalement  et  concluant  sur  la  toni- 
que, est  suivi  d'un  second  membre  de  phrase,  formant 
milieu,  ets'arrètant  sur  la  doininanle  (ce  qui,  dans 
1  harmonie,  correspondrait  à  la  demi-cadencei  ;  puis 
la  seconde  phrase  est  reprise  au  second  complet,  et 
la  chanson  se  poursuit  ainsi  jusqu'à  la  terminaison, 
le  chanteur  se  trouvant  amené,  lorsque  les  paroles 
sont  épuisées,  à  s'arrêter  sur  la  cadence  suspensive. 
Ces   explications,    d'ailleurs    simples,    s'éclaireront 
lorsque  nous  aurons  dit  que  la  forme  musicale  qui 
vient  d'être  décrite  est  exactement  celle  de  la  ch.in- 


son  populaii'e  française  la  plus  répandue  qu'il  y  ai' 
dans  le  monde,  celle  de  i<  .Malbrough  s'en  va-t-en 
guerre  ».  Faudrait-il,  parce  que  la  reprise  du  dernier 
vers  du  couplet  :  «  Ne  sais  quand  il  r'viendra  )>  a  sa 
cadence  à  la  dominante,  tandis  que  le  suivant  :  w  11 
reviendra-z-à  Pâques  »  retombe  avec  empressement 
à  la  tonique,  chercher  pour  une  succession  si  simple 
de  doctes  explications  et  déterminer  un  mode  de 
"  Malbrough  s'en  va-t-en  guerre  »  en  le  qualifiant 
d'hypophrygien? 

Notons  sans  plus  tarder   que  les  constatations  qui 
précèdent  s'appliquent  principalement  aux  mélodies 
populaires    des  conlrées    occidenlales  de   l'Lui'ope, 
surtout  de  la  France,  par  où  nous  allons  commencer. 
Mais  quand  nous  nous  éloignerons,  que  nous  péné- 
trerons dans  les  pays  slaves,  que  nous   nous  arrê- 
terons aux  portes  de  l'Orient,  nous  trouverons  l'oc- 
casion   d'observations  bien    plus   multipliées.   Nous 
remarquerons,  parexemple,  que  si,  dans  nos  mélodies 
françaises  et  celles  des  pays  voisins,  la  note  finnle 
joue  presque  toujours  un  rôle  déterminant  et  fonda- 
mental dans  la  tonalité,  le  plus  souvent  celui  de  to- 
nique, quelquefois  celui  de  dominante,  il  en  est  tout 
autrement  dans  les  autres  contrées.   Là,  tandis  que 
le  sentiment  interne  de  la  tonalité  reste  impérieux, 
parfois,  dans  la  ligne  mélodique,  la  tunique  semble 
jouer  un  rôle  effacé  et  resler  au  second  plan;  elle 
n'en  est  pas  moins  essentielle  :  cependant  la  mélo- 
die s'arrête,  comme  en  suspens,  soit  sur  le  second 
degré  du  ton  (appelant  barmoniqueraent  l'accord  de 
domiiiantei,  soit  sur  un  autre,  et  cela  de  la  façon  la 
plus  inaltendue,  avec  une  apparente  liberté  qui  dé- 
route bien  autrement  nos  habitudes  classiques  que 
ne  font  nos  cadences  auxquelles  manque  la  sensible. 
Ou  bien,  la  gamme  employée  dans  les  chants  de  cer- 
tains pays  est  celle  dite  «  défective  »,  procédant  par 
tons  et  tons  et  demi  et  ignorant  le  demi-Ion   Inver- 
sement, en  d'autres  lieux,  la  rigueur  dir  diatonisme 
est  altérée  par   l'emploi  d'un  chromalisme   qui   va 
jusqu'à  introduire  dans  la  gamme  l'intervalle  de  se- 
conde augmentée  :  cela  non  seulement  chez  les  peu- 
ples de  l'Orient,  mais  parfois  sensiblement  plus  près 
de  nous. 

De  tout  cela  nous  trouverons  des  exemples  fré- 
quents et  multiples  au  cours  de  l'exposé  qui  va  sui- 
vre. Mais  ces  observations  générales  devaieiit  être 
formulées  d'abord,  afin  que  l'on  sache  que,  pas  plus 
que  nos  modernes  traités  de  solfège,  les  pratiques 
de  la  mélopée  antique  ou  du  chant  grégorien  ne  suffi- 
sent à  tout  expliquer  dans  l'ensemble,  incessamment 
renouvelé,  des  mélodies  populaires  européennes  que 
nous  allons  apprendre  à  connaître. 

Au  point  de  vue  modal,  l'usage  des  altérations  est 
fréquent,  et  c'est  encore  une  erreur  di'  prétendre 
que  la  mélodie  populaire  doit  être  renfermée  dans 
un  diatonisme  absolument  pur.  De  fait,  il  en  est,  de 
ces  inonodies,  comme  de  la  musique  soumise  aux 
lois  de  l'harmonie,  —  lois  immanentes,  sur  lesquelles 
repose  la  mélodie  populaire  comme  la  polyphonie  la 
pi  us  savante.  Les  notes  tonales,  tonique  et  dominante, 
sont,  si  l'on  peut  dire,  inaltérables;  mais  les  notes 
modales  —  surtout  le  6»  degré  en  mineur  —  sont 
toujours  susceptibles  de  subir latteinle  du  dièse,  du 
bémol  ou  du  bécarre.  La  mélodie  populaire  échappe 
ainsi  à  des  règles  trop  sévères  et  conserve  toute  la 
liberté  compatible  avec  les  principes  fondamentaux. 
Sa  nature  monodique  est  cause  qu'au  point  de  vue 
des  diverses  altérnlions.  notamment  celle  de  la  sen- 
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sible,  elle  échappe  ans  règles  qui  sont  de  mise  dans 
la  musique  harmonique.  La  sensible  est  toujours  alté- 
rée dans  les  accords  aboutissant  aux  cadences, 
même  à  la  dominante  :  elle  peut  l'être,  ou  ne  l'être 
pas,  à  son  gré,  lorsqu'il  s'agit  de  simple  monodie. 

Les  formes  de  la  mélodie  populaire  sont  naturel- 
lement déterminées  par  celles  de  la  poésie,  sur  les- 
quelles elles  se  modèlent.  Celles-ci  encore  sont  d'une 
extrême  simplicité.  Sauf  le  cas,  plutôt  rare,  de  la 
libre  mélopée,  la  chanson  populaire  est  toujours 
divisée  en  couplets,  et  ces  couplets  sont  parfois  très 
courts.  Certains  sont  de  dimension  si  restreinte  que 
chaque  couplet  n'introduit  dans  le  développement 
de  la  chanson  qu'un  seul  vers.  Le  refrain,  à  la  vérité, 
yprend  une  place  parfois  beaucoupplus  considérable 
que  la  chanson  même.  Dans  certains  cas,  les  cou- 
plets sont  croisés,  c'est-à-dire  que,  le  premier  cou- 
plel  commençant  pai-  un  vers,  suivi  du  refrain,  et  se 
terminant  par  un  second  vers,  le  deuxième  couplet 
commence  par  la  reprise  de  ce  second  vers,  suivi  du 
même  refrain,  el,  pour  terminer,  un  nouveau  vers;  de 
sorte  que  nous  avions  raison  de  dire  que  chaque  cou- 
plet n'amène  dans  la  chanson  qu'un  vers  nouveau. 
Les  citations  nous  montreront  maints  exemples  de 
cette  forme,  habituelle  surtout  aux  rondes  à  danser. 
Dans  d'autres  chansons,  le  couplet  peut  aller  jusqu'à 
quatre  vers,  généralement  octosyllabiques,  sans  répé- 
tition ni  refrain  :  le  cas  est  celui  des  chansons  narra- 
tives (voir  par  exemple  le  Hoi  Renaud,  ci-après).  Il  va 
même  jusqu'à  six  vers,  forme  particulièrement  pro- 
pre à  des  complaintes  qui  ne  rentrent  qu'à  demi 
dans  le  genre  de  la  véritable  chanson  populaire  et 
sont  d'essence  plus  moderne,  —  parfois  huit  vers,  ou 
un  nombre  irrégulier.  Dans  le  cas  des  couplets  les 
plus  développés,  le  refrain  cesse  d'être  intérieur  et 
se  place  à  la  fin  de  la  strophe.  La  mélodie  épouse  les 
contours  de  cette  versification  et  s'y  conforme  exacte- 
ment. 

Sans  entrer  dans  les  détails  spécialement  relatifs 
à  la  poésie,  signalons  au  moins  une  pailicularité 
qui,  ainsi  que  d'autres,  en  rapproche  l'origine  de 
celle  des  productions  du  moyen  âge  :  les  vers  des 
chansons  populaires  riment  par  assonances,  suivant 
l'exemple  de  nos  plus  anciens  poèmes  français,  à 
commencer  par  /((  Chanson  de  Hokind. 

Avec  de  semblables  pratiques,  on  ne  s'étonnera 
point  si  les  textes  que  l'on  a  recueillis  des  chansons 
populaires  traditionnelles  sont  fréquemment  remplis 
d'incorrections.  Celles-ci  peuvent  être. le  fait  de  la 
tradition  oi'ale,  mode  de  transmission  imparfait  dans 
les  milieux  même  cultivés,  à  plus  forte  raison  parmi 
le  peuple  non  éduqué.  Si  telle  poésie  populaire  a  eu 
son  origine  il  y  a  sept  siècles,  qui  donc  s'étonnerait 
que  sa  forme  première  ait  été  altérée,  n'ayant  pu 
traverser  ce  long  espace  de  temps  que  portée  par  la 
mémoire  des  hommes?  Certaines  de  ces  altérations 
sont  évidemment  le  lait  des  transformations  du  lan- 
gage. Mais  n'est-il  pas  permis  d'admettre  aussi 
qu'elles  remontent  à  l'auteur  même?  Car  les  êtres 
anonymes  et  inconnus  qui  ont  produit  oliscurément 
ces  poèmes  et  ces  chants  vraiment  immoitels,  créa- 
teurs de  l'art  des  illettrés,  mais  illettrés  eux-mêmes, 
hommes  de  génie,  cela  est  incontestable,  mais  in- 
conscients, insoucieux  et  ignorants  de  toute  règle, 
n'ont  eu,  pour  élaborer  leur  œuvre,  d'autre  guide 
que  leur  instinct,  corroboré  par  un  empirisme  réduit 
à  l'imitation  de  prati(iues  courantes. 


Qu'il  nous  serait  précieux  de  connaître  la  person- 
nalité d'un  seul!  Mais  cela  même  nous  fut  toujours 
interdit. 

Quoi  qu'il  en  soit,  en  même  temps  qu'ils  furent 
capables  de  lixer  des  traits  de  la  plus  grande  beauté, 
il  est  certain  que  ces  auteurs  obscurs  purent  aussi  se 
laisser  aller  à  des  faiblesses  dont  les  plus  grands  n'ont 
pas  été  exempts  :  leur  défaut  de  culture  rend  celles- 
ci  plus  excusables  encore. 

Aussi  bien,  il  ne  faut  pas  croire  que,  pour  pro- 
duire leur  œuvre,  il  leur  a  suffi  de  se  laisser  aller 
à  la  fantaisie  de  l'instinct  et  de  la  nature.  S'ils  ne 
connaissent  pas  de  règles  formulées  en  préceptes, 
du  moins  obéissent-ils  à  des  pratiques  convenables  à 
leur  art,  empiriques  plutôt  que  rationnellement  éta- 
blies, et  d'autant  plus  faciles  à  suivre  qu'elles  sont 
plus  simples,  élant  conformes  à  un  besoin  instinctif 
de  symétrie,  ne  connaissant  que  le  minimum  des  con- 
traintes qui  puissent  arrêter  leur  essor  naturel,  par 
là  créant  eux-mêmes  ces  règles,  non  écrites,  mais 
issues  de  la  loi  naturelle,  par  lesquelles  se  constitue 
la  norme  d'un  art  primitif  et  spontané. 

LA  CHANSON   POPULAIRE   EN   EUROPE. 

Ces  considérations  générales  ayant  été  présentées 
brièvement  elles  formes  propres  à  la  chanson  popu- 
laire sommairement  déTinies,  il  nous  faut  arriver 
maintenant  à  ce  qui  est  la  partie  principale  de  notre 
tâche,  et  qui  consiste  à  faire  connaître,  par  des 
exemples  aussi  caractéristiques  que  possible,  ce 
qu'est  cette  chanson  populaire  universellement  ré- 
pandue par  tous  pays.  Il  nous  faut  donc  aller  la  cher- 
cher où  elle  se  trouve.  Par  là  nous  serons  amenés  à 
pénétrer  dans  des  milieux  autres  que  ceux  oii  s'elfec- 
tuent  généralement  les  études  érudites.  Mais  nous 
reconnaîtrons  bientôt  qu'ils  ne  sont  ni  moins  inté- 
ressants ni  moins  estimables. 

Dans  cet  exposé,  tout  objectif,  et  dont  la  richesse 
de  la  matière  nous  a  seule  empêché  de  limiter  da- 
vantage l'étendue,  nous  nous  etforcerons  de  donner 
une  idée  aussi  claire  et  complète  que  possible  de  ce 
qu'est  la  chanson  populaire  dans  les  diverses  parties 
de  l'Kurope.  .^'ous  expliquerons  par  la  suite  pourquoi 
nous  n'irons  pas  plus  loin  :  au  surplus,  le  voyage 
est  déjà  considérable. 

Commençant  naturellement  parce  qui  est  le  plus 
près  de  nous  et  que  nous  connaissons  le  mieux,  nous 
résumerons  d'abord  l'état  des  connaissances  actuel- 
les en  matière  de  folklore  musical  en  Trance;  puis, 
procédant  par  passages  successifs  de  pays  en  pays 
voisins,  nous  ferons  le  tour  complet  de  notre  ancien 
continent  jusqu'à  ce  que  nous  ayons  pénétré  dans 
toutes  ses  régions. 

France. 

La  littérature,  la  poésie,  l'art  lyrique  ont  partout 
donné  naissance  à  des  genres  correspondant  à  des 
maidi'estations  diverses  :  l'épopée,  la  tiagédie,  le 
drame,  la  co.médie,  l'élégie,  la  fable,  la  satire,  com- 
bien d'autres  encore!  Tout  cela,  nous  allons  le  retioii- 
ver  dans  la  chanson  populaire,  qui  est,  nous  l'avons 
dit,  un  art  complet  :  l'art  des  illettrés,  l'art  des 
simples.  C'est  principalement,  il  est  vrai, par  l'esprit 
des  paroles  que  se  marqueront  ces  distinctions; 
cependant,  à  chaque  genre  correspondra  une  forme 
favorite,  et  celle-ci  sera  toujours  la  plus  convenable 
à  l'objet.  Quant  à  la  musique,  nous  savons  qu'elle 
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«e  modèle  toujours  sur  la  poésie  :  elle  le  fera  jusque 
dans  l'expression  el  la  signirication  des  récits. 

Nous  .liions  donc  voir,  i-ràre  à  cette  union,  se 
former  de  petits  poèmes  complets,  intégraux  si  l'on 
peut  dire,  où  la  mélodie  et  les  vers  concourront  pour 
former  un  tout  dont  la  réalisation  aboutira  parfois 
à  une  véritable  perfection. 


Commençons  par  ce  que  le  folklore  poétique  et 
musical  offre  de  plus  remarquable  à  notre  atlenlion  : 
les  chansons  hirico-rpir/ues. 

L'épopée  est  la  forme  essentielle  de  toute  poésie 
primitive  :  Homère,  la  Clianson  de  Roland.  L'on  ima- 


gine bien  que  la  chanson  populaire  ne^l'a  point  igno- 
rée. Le  sujet  fondamental  de  l'épopée,  ce  sont  les 
aventures  des  guerres  et  des  combats  lointains;  c'est 
le  retour  du  soldat,  chef,  roi  parfois,  souvent  simple 
homme  du  peuple,  revenant  dans  sa  patrie  et  y 
retrouvant  l'épouse  qui  lui  réserve,  tantôt  ici,  tantôt 
là,  un  accueil  si  différent  :  Ulysse  et  Pénélope,  Aga- 
memnon  et  Clytemnestre.  L'aventure  du  guerrier 
qui  a  laissé  dans  son  château  une  nouvelle  épousée 
et  revient  après  de  longues  années  a  été  chantée 
dans  un  grand  nombre  de  chansons  populaires,  et  du 
plus  haut  style.  Une  des  plus  juslement  célèbres  est 
celle  du  Roi  Renaud  ou  Jean  Renaud.  Aucune  de  nos 
chansons  françaises  n'est  plus  digne  d'inaugurer 
cette  série  d'exemples  : 


Gravement 


y J^ " .■ f f — I- 


Le    Roi    Re  _  naud      de  guerre       vint  Tenant  ses     tri pes .dans  ses 


Le  roi  Renaud  Je  guerre  vinl 
Tenant  ses  tripes  dans  ses  mains  ; 
Sa  mère  ;i  la  l'emHre  en  haut 
Voit  revenir  son  fils  Renaud. 

Il  Renaud,  Renaud,  réjouis-toi, 
Ta  femme  est  accouchée  d'un  roi. 
—  Ni  de  ma  femm'  ni  de  mon  lils 
-Je  ne  saurais  ui«  réjouir. 

n  Faites-moi  faire  un  beau  lit  hlanc 
Pour  que  je  m'y  couche  dedans.  » 
Et  quand  ce  vint  sur  la  minuit 
Le  roi  Renaud  rendit  l'esprit. 


"■  Ah!  dites-moi,  mère,  m'ainie, 
Qu'est-c"  que  j'entends  pleurer  ici"? 

—  Ma  fiir.  c'est  un  de  nos  chevaux 
Que  les  valets  ont  trouve  mort. 

—  Ah  !  dites-moi,  mère,  m'amie, 
Qu'est-c'que  j'entends  cogner  ici? 

—  Ma  lille,  sont  les  charpentiers 
Qui  raccommodent  nos  greniers. 

—  Ah  !  dites  moi.  mère,  m'amie, 
Qu'est-ce  que  j'entends  chanter  ici? 

—  Ma  nile,  c'est  la  procession 
Qui  fait  le  tour  de  la  maison. 


—  Ah!  dilCi-miM.  mère,  m'amie, 
Quel  habit  prendrai-je  aujourd'hui? 

—  Prenez  le  blanc,  prenez  le  gris. 
Prenez  le  noir  pour  mieux  choisir...  > 

Quand  h  l'église  elle  est  allée, 
Trois  pastoureaux  a  rencontrés  : 
"  Voilà  la  femme  du  seigneur 
Que  l'on  enterra  l'autre  jour. 

—  Ah  !  dites  moi,  mère,  m'amie, 
Qu'est-c'que  ces  pastoureaux  ont  dit?.. 

—  Ma  fiU',  ne  puis  vous  le  celer, 
Renaud  est  mort  et  enterré.  » 


Ce  véritable  poème  lyrique  (Gaston  P.mus  le  qua- 
lifiait :  «  la  perle  de  nos  chansons  populaires  »)  est 
certainement  un  chef-d'œuvre  complet.  Poétique- 
ment, il  olïre  comme  une  réduction  d'épopée,  en 
son  allure  grave,  son  angoisse  grandissante,  la 
coucision  frappante  de  ses  épisodes,  jusqu'à  ces  re- 
tours périodiques  et  ces  répétitions  de  paroles  qui 
ont  toujours  été  une  des  caractéristiques  du  style 
épique.  Musicalement,  les  huit  simples  mesures  de 
sa  mélodie  constituent  un  tlièrae  merveilleusement 
en  accord  avec  le  récit.  La  tonalité  est  celle  que 
nous  avons  annoncée  :  un  premier  ton  grégorien,  où 
le  6^  degré,  majeur  lorsqu'il  tend  à  monter  vers  le 
haut  de  l'échelle,  s'abaisse  ensuite  et  devient  mineur, 
donnant  dès  l'abord  un  démenti  à  ceux  qui  ont  ima- 
giné que,  dans  ces  antiques  échelles,  les  degrés  doi- 
vent rester  inaltérés  et  lesler  rigoureusement  et 
immuablement  diatoniques. 

C'est  aussi  un  des  types  les  plus  fidèles  de  la 
mélodie  populaire  française.  On  le  retrouve,  diver- 
sement varié,  s'accordant  avec  bien  d'autres  chan- 
sons. Tel  le  Roi  Loys,  autre  chanson  narrative  et 
dramatique,  où  cette  variante  a  été  définie  par  Gérard 
de  Nerval  «  un  des  plus  beaux  airs  qui  existent  : 
c'est  comme  un  chant  d'église  croisé  par  un  chant 
de  guerre  ».  Parfois  son  melos  a  servi  à  des  chansons 
de  caractère  moins  sérieux,  d'ailleurs  toujours  narra- 
tives, par  exemple  celle  du  Matelot  de  Bordeaux, 
dont  le  sujet  est  presque  égrillard  :  l'antithèse  du 
récit  et  du  chant  donne  à  l'anecdote  un  fond  de  sé- 


vérité sur  l'anomalie  de  laquelle  il  serait  facile  de 
philosopher.  C'est,  par  le  fait,  un  «  timbre  »,  qui  a 
servi  à  des  usages  multiples.  On  le  retrouve  dans  de 
très  anciennes  notations,  par  exemple  dans  les  Chan- 
sons du  quinzième  siècle,  déjà  mentionnées,  que 
Gaston  Paris  .et  Gevaert  ont  publiées  d'après  un 
manuscrit  de  ce  temps.  On  l'a  reconnu  aussi  dans 
le  répertoire  du  choral  luthérien,  formé,  on  le  sail, 
par  l'emploi  de  vieux  thèmes  parmi  lesquels  ceux 
d'origine  française  ne  sont  pas  rares. 

Une  autre  particularité  propre  à  la  chanson  du 
Roi  Renaud  consiste  en  la  large  expansion  qu'elle  a 
trouvée  à  travers  le  monde,  et  d'abord  à  travers  la 
France.  Nous  avons  dit  que  les  chansons  populaires 
échappent  à  toute  détermination  d'origine,  qu'elles 
circulent  partout  sans  qu'on  puisse  dire  d'où  elles 
sont  parties.  Celle-ci,  venue  la  première  dans  nos 
citations,  nous  apporte  par  elle  seule  une  confirma- 
tion éclatante  de  cette  vérité.  La  version  que  nous 
avons  donnée  comme  en  constituant  le  type  le  plus 
pur  a  été  recueillie  en  Normandie;  mais  on  en  a  re- 
trouvé d'autres,  et  souvent  à  multiples  exemplaires, 
en  Lorraine,  en  Vendée,  en  Bretagne,  en  Belgique, 
dans  l'Ile-de-France,  le  Boulonnais,  puis  dans  les 
provinces  du  Centre,  Limousin,  Bourbonnais,  Tou- 
raine,  .\uvergne,  Cévennes.  J'en  ai  recuelli  moi- 
même  plusieurs  versions  près  des  frontières  du  sud- 
est,  en  Bresse,  dans  la  Savoie,  jusqu'au  fond  des 
Alpes  du  Dauphiné.  Elle  a  été  traduite  en  dialecte 
provençal,  et  même,  hors  de  France,  en  piémontais, 
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en  catalan,  lusqu'eii  basque,  et  elle  s'est  répandue, 
sous  ces  formes  dérivées,  dans  tous  les  pays  où 
sont  parlées  ces  langues. 

Parliciilarité  singulière  :  les  couplets  les  plus  ca- 
racléristiques  du  poème  (le  dialogue  angoissé  de  la 
méie  et  la  fille)  forment  la  partie  principale  d'un 
(hccrz  breton,  où  ils  sont  encadrés  dans  des  épiso- 
des de  tout  autre  nature,  où  interviennent  les  fées; 
l'on  a  constaté  en  outre  des  analogies  non  moins 
surprenantes  entre  ce  Gwerz  et  une  Vise  répandue 
dans  les  pays  Scandinaves,  Sire  Olaf.  Quelle  preuve 
plus  péreniptoire  d'universalité  pourrait-on  pro- 
duire? Eviilemment,  ces  cliansons,  conçues  dans 
leurs  langues  particulières,  sont  très  dilférentes  de  la 
version  française,  au  point  de  vue  de  leurs  formes 
et  de  leur  mélodie;  mais  n'est-il  pas  suffisant  que 
nous  puissions  constater  leuis  similitudes  inlernes, 
en  même  temps  que  l'identité  parfaite  (aux  varian- 
tes près)  entre  presque  toutes  les  versions  françai- 
ses'.' Même  les  traductions  en  basque  et  provençal 
se  chantent  sur  une  mélodie  conforme  au  lype  de 
celles-ci.  Qui  oserait  maintenant  prétendre  c|ue  les 
chansons  populaires  appartiennent  à  une  seule 
contrée,  parce  qu'on  les  a  entendu  chanter  là?  Elles 
sont,  au  contraire,  un  bien  commun  et  qui  appar- 
tient à  tous. 

Nous  ne  voulons  pas  nous  étendre  comme  nous 
venons  de  le  faire  sur  tout  ce  que  nous  aurons  à  citer 
comme  spécimens  divers  des  chansons  populaires  : 
nous  avons  voulu  seulement,  par  cette  première, 
appoiter-  des  confirmations  concrètes  aux  vérités 
générales  qui  avaient  été  posées  tout  d'aliord.  Conti- 
nuons à  fournir  des  exemples,  sans  nous  y  attarder; 
ils  vont,  tout  au  moins,  nous  permettre  d'aperce- 
voir coinbien  grande  est  la  variété  de  cet  innom- 
brable répertoire. 

l'.t  d'abord,  restons,  pour  un  moment  encore,  dans 
ce  domaine  de  la  chanson  épique  qui  avait  paru,  en 
premier  lieu,  le  plus  digne  d'êtie  exploré'.  Ces  his- 
toires de  guerriers  partis  pour  des  expéditions  loin- 
taines et  trouvant  au  retour  de  grands  changements 
dans  leurs  maisons  sont  mulliples  autant  que  variées. 
Voici  celle  du  seigneur  qui  a  dû  s'éloigner  au  len- 
demain de  ses  noces  :  l'aventure  a  des  conséquences 
diverses.  Ici  (La  Porcheronnc ,  Germaine,  Joussaiime, 
Guillaume  de  lieauvais,  etc.)  la  nouvelle  épousée  est 
victime  de  la  méchanceté  d'une  belle-mère  à  qui 
l'absent  l'a  confiée   :  dépouillée  de  ses  babils  de 

Lentement    (doux  et   triste) 


princesse,  elle  est  contrainte  d'aller  aux  champs 
garder  les  troupeaux.  «  Et  quand  ce  fut  sept  ans 
passés  >i  (nombre  fatidique  dans  les  traditions  popu- 
laires), le  guerrier  errant  reparait  :  il  reconnaît  la 
bergèr'e;  mais  d'abord  il  évite  d'être  reconnu  par 
elle  et  la  met  à  l'épreuve  Le  soir  venu,  il  va  frapper 
à  sa  porte.  La  femme  fidèle  résiste  à  l'appel;  et  voici 
le  dialogue  qui  s'engage  entre  eux  : 

«  Ouvre  ta  port',  Germaine,  car  je  suis  ton  mari. 

—  Donnez-moi  des  indices  de  la  première  nuit, 
El  par  là  je  saurai  si  vous  êtes  mon  mari. 

—  T'en  souvien.s-tu,  Germaine,  de  la  première  nuit 
Où  lu  étais  monté  sur  un  beau  cheval  gris, 

Assise  entre  ton  frère  et  moi,  ton  favori? 

—  T'en  souviens-tu,  Germaine,  de  la  .seconde  nuit? 
En  te  serrant  les  doigts,  ton  anneau  se  rompit  ; 

Tu  en  as  la  moitié,  et  l'autre,  la  voici...  j 

—  Levez-vous,  allégresse!  Chantez  joyeusement! 
I.evez-vous,  allégresse!  Levez-vous  proraplement. 
C'est  pour  ouvrir  la  porte  h  mon  fidèle  amant.  » 

Le  dénouement  est  moins  sombre  que  celui  de  la 
chanson  de  Renaud;  mais  c'est  encore  le  même  point 
de  départ  pour  l'aventure,  le  même  ton,  presque  la 
même  forme. 

Voici  une  autre  chanson  du  même  genre  :  on  l'a 
désignée,  du  nom  du  principal  personnage  dans 
quelques  versions,  sous  le  titre  de  VEsirivette,  ou 
le  Maure  Sarrasin,  ou,  plus  exactement,  la  Femme 
au.r  Sarrasins.  C'est  encore  l'histoire  d'une  jeune 
femme  que  son  mari  a  quittée  pour  aller  à  la  guerre  : 
elle  est  enlevée  en  son  absence.  Passons  sur  les  épi- 
sodes romanesques,  constatant  seulement  l'étroite 
parenté  entre  ces  récits  et  ceux  de  contes  du  moyen 
âge  dont  il  a  été  écrit  un  grand  nombre  au  xii'^  et  au 
xiii°  siècle,  et  retenons  seulement  de  cette  chanson 
une  mélodie,  quej'ai  notée  dans  leDauphiné,  et  qui 
est  d'un  autre  caractère  que  les  précédentes.  D'un 
style  plus  lié,  elle  porte  en  elle  les  traces  d'une  cer- 
taine latinité  qui  la  distingue  :  au  reste,  àl'encontre 
du  Roi  Renaud  qui  avait  sa  mélodie  propre,  celle-ci, 
dans  les  diverses  versions  qui  en  ont  été  recueillies, 
est  chantée  sur  des  airs  assez  difTérents  les  uns  des 
autres  :  encore  un  autre  cas  à  signaler  comme  s'é- 
tendant  à  un  assez  grand  nombre  de  chansons  popu- 
laires. Voici  le  premier  couplet  de  notre  version 
dauphinoise  : 


n  I  j-  JW'  >ip  j^.  J  I  >  JW'  >i  j    h   J 


An        maria   la   Flu_ran_ço,  la       fleur  de  soun  pa    - 'isj 


An 


tnacta   la  EIu_ranço    JLa,         la  vioulet^ta 


la. 


La        fleur  de  soun  pa  _  'is. 


Notons  au  passage  l'intérêt  que  présente  celte  ligne 
mélodique  au  point  de  vue  de  la  modalité  :  avec  ses 
fa  naturels  sous  la  tonique  sol,  elle  apparaît  comme 
un  exemple  caractéristique  de  8«  ion  grégorien, 
ou,    si  on  le  préfère,    d'hypophrygien;   mais  outre 


1.  Voir  sur  oc  sujet  les  tiavaut  des  premiers  savants  qui  se  sont 
occupas  de  la  c^l mson  populaire,  tels  qnc  Gaston  Paris,  ainsi  que  le 
lirre  de  (jeorgc  Ooncirux  ;  Jton/anci:ro  populaire  dp  la  France  :  ce 
dernier  .t  défelopp^  le  point  de  vue  en  ^>tudi:ait  à  fond,  dans  leurs 
multiples  variûntcs,  une  ciaquûiitaiiie  de  ces  clKinsons. 


qu'au  début  le  fa  est  dièse  dès  la  seconde  note,  il  le 
ledevient  à  il'avant-dernière,  sur  la  cadence  finale, 
exemple  nullement  rare  des  procédés  d'altération  des 
notes  modales  dans  la  mélodie  populaire. 

Cette  histoire  de  l'homme  de  guerre  revenu  au 
pays  après  avoir  longtemps  erré  (c'est,  avons-nous 
déjà  dit,  celle  do  l'Odyssic  et  de  plusieurs  héros 
homériques)  est  familière  à  la  chanson  populaire, 
où  elle  est  traitée  des  façons  les  plus  diverses.  Ce  ne 
sont  pas  toujours  des  rois  et  de  nobles  dames  qui  en 
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sont  les  pei'soiiiian'es;  i'"est  ^unveiil  un  simple  soldai, 
un  pauvre  marin  i|u'on  a  ci'u  perdu  en  mer  el  qui. 
au  retour,  voit  qu'il  a  été  oublié.  L'épopée  se  cliange 
ici  eu  drarne  populaiie.  Tout  le  monde  connaît  l'é- 
mouvante chanson  du  Retour  du  marin,  avec  son 
refrain  :  «  Tout  doux  »,  recueillie  sur  les  côtes  de 
nos  provinces  de  l'Ouest  (Buieaud),  et  qui  a  peut-èti'e 
été  un  peu  embellie.  On  a  retrouvé  le  sujet,  traité 


avec  plus  de  réalisme',  dans  bien  d'autres  provinces  : 
telle  cette  version,  dont  nous  empruntons  la  mélodie 
(qui  peut  être  donnée  pour  type)  à  un  recueil,  nou- 
vellement paru,  de  chansons  populaires  de  l'Anjou 

(SlMOX). 

Le  pauvre  soldat  entre  à  l'auberge,  el  l'hôtesse  le 
contemple  d'un  air  ému  : 
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«  Que  soupirez-vous  donc,  la  belle 'i 
Regrettez-vous  votre  vin  blanc 
Que  le  soldai  boit  en  passant? 

—  J'ai  mon  mari  qui  est  en  guerre  ; 
Y  a  sept  ans  qu'il  est  parti  : 
Monsieur,  vous  ressemblez  à  lui. 


—  Ah  !  dites-moi,  dame  l'hôtesse  : 
Vous  aviez  de  lui  deux  enfants, 
En  voilà  qualre-z-à  présent. 

—  J'ai  tant  reçu  de  fausses  lettres 
Qu'il  était  mort  et  enterré 

Que  je  me  suis  remariée. 


—  Oh!  sij'en  connaissais  le  père!. 
Je  tuerais  l'père  et  les  enfants. 
Retournerais  au  régiment.  » 


Mais  revenons  encore  au.x  chansons  de  plus  haut 
style  épique  :  plusieurs  ont  la  forme  et  l'allure  de 
celles  qui  nous  ont  arrêtés  d'abord,  sans  se  restrein- 
dre toujours  au  même  sujet.  Certaines  sont  de  sim- 
ples histoiies  d'amour,  telle  cette  chanson  du  H'i 
Loys  dont  nous  avons  déjà  cité  le  titre  et  rapproclié 
la  mélodie  de  celle  du  lioi  Renaud.  Il  s'agit  ici  des 
malheurs  d'une  princesse  que  son  père  a  enfermée 
dans  une  tour  alin  de  la  soustraire  à  ses  amours  — 
et  l'on  verra,  par  les  strophes  qui  vont  suivre,  que  la 
rudesse  de  l'expression  justifie  la  gravité  de  la  mé- 
lodie : 

Klle  y  fut  bien  sept  ans  passés 

Sans  que  porsonn'  pùl  la  trouver. 

.\u  bout  de  la  septième  année, 

Son  père  vint  la  visiter. 

Il  Bonjour,  ma  fill',  comm'  vous  en  va'? 
—  Ma  foi,  mon  pér'   ça  va  bien  mal. 
J'ai  les  pieds  pourris  dans  la  terre 
Et  le  côté  rongé  des  vers. 

Il  Mon  cher  papa,  point  vous  n'auriez 
Cinq  ou  six  sous  à  me  donner? 
Je  les  donnrais  ii  raon  geôlier 
Pour  qu'il  desserre  un  peu  mes  pieds. 


Un  peu   lent 


—  Eh  oui,  ma  fill',  nous  en  avons 
Et  par  mille  nt  par  millions; 
Autant  d'argent  vous  donnerai 

Si  vos  amours  voulez  quitter. 

—  J'aim'  mieux  mourir  dedans  la  tour, 
Mon  pèr',  que  de  changer  d'amour. 

—  Eh  bien,  ma  1111',  vous  y  mourrez, 
Ue  guérison  point  vous  n'aurez.  » 

Les  aventures  romanesques  tiennent  une  grande 
place  dans  la  chanson  lyrico-épique,  et,  à  leur  con- 
tact, la  mélodie  s'adoucit.  Voici  par  exemple  une  des 
chansons  les  plus  répandues  qu'il  y  ait  en  Fiance, 
tout  au  moins  dans  la  France  du  Midi,  du  Centre  et 
de  l'Kst,  car,  par  une  destinée  assez  rare,  et  qui 
donne  une  indication  sur  son  origine  (dans  une  zone 
d'ailleurs  fort  étendui'),  elle  est  resiée  presque  entiè- 
rement en  dehors  des  limites  de  la  langue  d'oïl. 
C'est  Pernettc,  dont  la  touchante  histoire  était  chantée 
presque  partout,  et  sous  diverses  formes,  au  xv  siè- 
cle. En  voici  la  version  populaire,  telle  qu'elle  résulte 
de  la  comparaison  de  la  plupart  des  versions  actuel- 
lement connues  : 


• 


La        Fer__.nette   se       le   _  ve       trois  heur'     avant  le     jour^Tra  la      la 


la       lori-de^ri  _   ra. , 


La      Eer.^ nette    se        lè  _  ve  trois  heur     .avant    le 


jourj-trois  heur'    a  _  vant  le  jour., 


La  Pernelle  se  lève  —  trois  heur'  avant  le  jour. 
EU'  prend  sa  quenouillette  —  avec  son  petit  tour. 


trois  heur      avant   le     jour. 


A  chaque  tour  qui  vire  —  pousse  un  soupir  d'amour. 
Sa  mère  lui  vient  dire  :  —  «  Ma  fille,  qu'avez-vous  ? 
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A-vous  le  mal  de  Lie  —  nu  Iiîl'h  !.■  mal  il'araoui-,' 

—  N'ai  point  le  mal  de  télé,  —  mais  j'ai  le  mal  d'amour. 

—  Ne  pleurez  pas,  ma  fille,  —  nous  vous  marierons, 
Avac  le  fils  d'un  prince  —  ou  le  lils  d'un  baron. 

—  Je  ne  veux  pas  un  prince  —  ni  le  lils  d'un  baron. 
Je  veux  mon  ami  Pierre  —  qui  est  dans  la  prison. 

—  Tu  n'auras  pas  ton  Pierre,  —  nous  le  pendolerons. 

Voilà  un  bel  exemple  de  mélodie  dans  le  premier 
ton,  le  6"  def-'ré  alternativement  majeur  et  mineur, 
le  7''  ne  subissant  pas  l'altération  ascendante,  mais 
ne  montant  pas  jusqu'à  la  tonique.  11  n'est  pas  dou- 
teux que  ce  chant  soit  ancien;  cependant,  l'on  n'en  a 
pas  relevé  de  traces  écrites  avant  le  xviii«  siècle,  et 
sur  des  poésies  tout  autres  que  celle  de  Pernctte,  à 
qui  elle  est  restée  définitivement  associée.  C'est  un 
air  passe-partout.  D'autre  part,  M.  Vincent  d'Indy  a 
constaté  des  analogies  entre  sa  ligne  et  sa  tonalilé 
et  celle  de  certains  chants  grégoriens  :  rapprocbe- 
ment  qui  n'a  rien  pour  nous  étonner  et  qni  confirme 
que  la  mélodie  populaire  est  d'origine  ancienne,  sans 
que  pour  cela  il  taille  conclure  qu'elle  procède  di- 


—  Si  vous  pendolez  Pierre,  —  pendolez-nous  tous  deux 

Et  sur  la  même  branche  —  nos  deux  corps  s'uniront. 

Couvrez  Pierre  de  roses  —  et  moi  de  mille-fleurs. 

Les  pèlerins  qui  passent  —  en  prendront  quelque  fleur. 

Diront  :  Dieu  aye  l'Ame  —  des  pauvres  amoureux. 

L'un  pour  l'amour  de  l'autre  —  ils  sont  morts  tous  les  deux. 


recteraent  de  la  mélodie  religieuse.  Il  faut  noter  que, 
dans  certaines  versions,  elle  s'arrête  avant  la  reprise 
du  dernier  vers  (reprise  qui  pourrait  bien  aToir  été 
ajoutée  à  la  forme  originale),  quelquefois  même  sur 
l'avant-dernière  note  de  cet  avant-dernier  rers,  pro- 
duisant ainsi  une  cadence  finale  sur  le  5=  degré 
(dominante)  ouïe  4^  degré  (sous-dominante);  le  cas 
n'est  point  unique,  et  il  est  assez  particulier  à  la 
tonalité  de  la  mélodie  populaire  en  ce  qu'elle  a  de 
plus  antique,  sans  qu'il  soit  aucunement  nécessaire 
de  chercher  un  mot  grec  pour  l'expliquer. 

Voici  ces  cadences  finales  en  supprimant,  dans  la 
mélodie  ci-dessus,  les  deux  dernières  mesures  : 


J'     I  J        ,1^ 


»~T- 


ij^=» 


Trois  heur  s  a-   _  vant    le  jour. 


Ou 


I 


Tnois       heur  s  a_-_  vaut le  Jour. 


Quant  aux  paroles,  nous  l'avons  dit,  elles  étaient 
connues  au  xv«  siècle,  où  on  les  chantait  sous  diver- 
ses formes,  savantes  peut-être  plutôt  que  populaires; 
et  c'était  surtout  dans  la  France  du  Nord  qu'elles 
étaient  répandues. 

La  belle  se  sied  au  pied  de  la  tour... 

Sa  mère  lui  demande  :  «  Fille,  qu'avez-vous? 

Voulez-vous  un  mari,  ou  voulez-vous  seignour? 

—  Je  ne  veuille  mari  ni  ne  veuille  seignour. 
Je  veux  le  mien  ami  qui  pourrit  en  la  tour. 

—  Par  Dieu,  ma  belle  fille,  k  ceci  fauldrez-vous, 
Car  il  sera  pendu  demain  au  point  du  jour. 

—  Si  on  le  lait  mourir,  enterrez-moi  dessous. 

On  mettra  sur  ma  tombe  un  blanc  rosier  d'amour; 
Ensi  diront  les  j;ens  :  Ce  sont  lovais  amours.  » 

DuFAY,  JosQuiN  DES  Prés  et  plusiours  autres  musi- 
ciens depuis  leur  temps  jusqu'au  xvii=  siècle  ont  pris 

Modéré 


ces  vers  pour  lexte  de  leurs  polyphonies,  sans  que 
d'ailleurs  il  soit  possible  d'y  distinguer  aucune  trace 
de  la  mélodie  populaire,  celle-ci  étantcomplètement 
indépendante  d'elles  et  probablement  plus  ancienne. 
D'apparence  plus  moderne,  sans  que,  d'ailleuis, 
nous  puissions  dire  si  elle  n'est  pas  aussi  d'un  grand 
âge,  est  la  charmante  et  romanesque  chanson  de  la 
Fille  qui  fait  la  morte...  Poème  d'un  ciu-actère  de 
fantaisie  quasi  shakespearienne;  mélodie  claire  et 
nette,  dans  la  tonalité  moderpe  la  mieux  accusée, 
et  qui,  pour  être  moins  austère  que  certaines  des  pré- 
cédentes, n'en  est  pas  moins  convenable  aux  chan- 
sons narratives  :  nous  en  avons  déjà  fait  pressentir 
le  style  à  propos  de  la  chanson  de  Germaine  (le  re- 
tour du  guerrier)  ;  en  voici  une  application,  différente 
en  la  forme,  mais  analogue  par  l'esprit  : 


Des  _-Sous     le     ro    _  sier        blanc- 


la  bel  .  1 


e     se       pro 


_  me 

nn  ,    , 

Blan           _           che 

com_mc 

>n 

l*  r 

^ W-' 

n 1 

» ^ 

^ ;: 

=t — ' — 1 

^  '  r       ^ 

P      1 

/ 

'         ^      J 

1 

nei     _      ge^      bel 


Jeu  .    nés    ca  _   pi    _      tai  _  nos    lui  vont      fai.re       l'a 
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La  belle  est  enlevée  par  les  trois  capitaines;  mais 
«lie  sait  se  défendre  contie  leurs  entreprises  : 

Au  milieu  du  souper,  la  belle  tombe  morte. 

«  Sonnez,  sonnez,  trompettes,  tambours  et  violons! 

Voilà  1:1  belle  morte  et  nous  l'enterrerons. 

Où  l'enterrerons-nous,  cette  aimable  princesse? 
Au  jardin  de  son  père,  dessous  les  fleurs  de  lys; 
Nous  prierons  Dieu  pour  elle,  qu'elle  aille  en  paradis.  '< 

.Mais  au  bout  de  trois  jours  la  belle  ressuscite  : 

Il  Ouvrez,  ouvrez,  mon  père,  ouvrez  si  vous  m'aimez  ! 

J'ai  fait  trois  jours  la  morte  pour  mon  honneur  garder.  » 

N'insistons  pas  davantage  sur  celte  catégorie  do 
chansons,  dont  nous  avons  donné  une  suffisante  idée 
par  ces  premières  citations.  Nous  nous  bornerons, 
pour  en  compléter  l'analyse,  à  donner  quelques  tities 
qu'on  retrouvera  dans  la  plupart  des  recueils  :  le 
Flamht'au  d'amotir,  où  l'on  a  pensé  reconnaître  l'an- 
tique légende  d'Héro  et  Léandre;  le  Plongeur,  sujet 
repris  par  Scliiller,  qui  l'a  accompagné  par  tout  l'at- 
tirail de  la  poésie  romantique,  alors  que  la  chanson 
populaire  a  des  Iraits  tout  simples,  mais  desquels  ne 
se  dégage  pas  une  moindre  émotion;  VEnli rement  en 
mer,  dont  la  musique  s'orne  parfois  d'un  refrain  au 
balancement  ondiileux,  sur  lequel  nous  aurons  à 
revenir;  la  sombre  complainte  de  Renaud  le  tueur  de 
femmes  (un  écho  de  la  légende  de  Barbe-Bleue)  ;  d'au- 
tres complaintes  plus  proches  de  la  vie  courante, 
comme  celles  du  Déserteur,  de  la  Mort  du  soldai,  du 
Prisonnier  de  Nirntes,  etc.  Ces  dernières  ont  générale- 
ment une  apparence  plus  moderne,  qu'elles  tirent 
du  plus  long  développement  du  couplet  et  de  la  mé- 
lodie. 

Celles  dont  le  sujet  est  de  pure  imagination  sont 
les  plus  intéressanles. 

Elles  doivent  être  préférées  aussi  aux  chansons 
qui  se  rattachent  à  des  événements  historiques,  el 


qui,  d'ailleurs,  sont  plutôt  rares  :  des  récils  de  sièges 
de  villes,  avec  des  dialogues  et  des  défis  entre  les 
partis  en  présence;  la  captivité  du  roi  français; 
même  Malbrough  s'en  va-t-en  guerre.  El  nous  en 
dirons  volontiers  autant  pour  les  complaintes  reli- 
gieuses, celles  de  la  Passion,  de  sainte  Oitherine, 
de  .Marie-Madeleine,  etc.  Ici,  l'inlluence  du  cantique, 
issu  d'une  autre  source,  se  fait  plus  ou  moins  sentir, 
et  le  génie  populaire  n'y  est  plus  absolument  pur. 


Ainsi,  nous  avions  annoncé,  parmi  le  fonds  géné- 
ral de  la  chanson,  l'épopée,  la  tragédie,  le  drame  : 
tout  ce  qui  vient  d'être  dit  a  justifié  celle  première 
promesse. 

Passons  à  la  comédie. 

La  différence  est  surtout  dans  le  ton,  le  caraclère 
plus  familier,  les  dénouements  moins  sombres;  mais 
l'esprit  reste  le  même;  les  sujets  des  récits  gardent 
parfois  une  parenté  avec  ceux  des  précédents  poè- 
mes. Nous  avons  cité  tout  à  l'heure  la  chanson  de 
Benaud,  le  roi  qui  rentre  en  son  château  blessé  à 
mort.  En  voici  une  autre  qui  nous  fera  assister  à  un 
autre  retour  de  l'armée,  avec  aussi  un  guerrier  mar- 
chant en  tète;  mais  celui-ci  n'est  pas  un  roi  :  c'est 
un  tambour;  el  tandis  que  Benaud  «  tenait  ses  tripes 
dans  ses  mains  »,  il  a,  lui,  à  la  bouche  une  rose.  Le 
dialoi-'ue  qui  s'engage  entre  lui  et  la  belle  qui  l'at- 
tend à  la  fenêtre  du  château  est  d'un  caractère  tout 
dilTérent  de  celui  de  la  mère  avec  la  nouvelle  accou- 
chée. La  musique  aussi  a  changé  complètement  de 
ton.  Celle  que  nous  allons  donner  est  devenue  Chan- 
son de  marche  ;  et  désormais  le  Refrain  va  prendre 
dans  les  couplets  une  place  que  la  chanson  épique 
ne  lui  avait  accordée  que  très  parcimonieusement, 
ou,  le  plus  souvent,  lui  avait  complètement  refusée 


Mouvement   de    Marche 
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Sont  trois  tambours  revenant  de  la  guerre. 
I.e  plus  jeune  a  k  sa  bouche  une  rose. 
La  fdl'  du  Roi  était  à  sa  fenêtre. 
«  Joli  tambour,  donnez-moi  votre  rose, 

—  Fille  du  Roi,  donnez-moi  votre  cœur! 

—  Joli  tambour,  deraandez-l'à  mon  pijre. 

—  Siie  le  Roi,  donnez-moi  votre  bile. 

Cette  chanson  nous  otlVe  un  premier  exemple 
■de  ces  longues  suites  de  couplets  où  les  paroles  se 
répèteni,  s'enti^emèlenL  au  refrain,  el  où  chacun 
de  ces  couplets  n'introduit  qu'un  seul  nouveau  vers. 
Mais  que  ces  vers  sont  chargés  de  sens  el  quelle  con- 
•cisioii  réside  en  eux! 

Voici  encore  une  chanson  de  même  forme  et  de 
même  esprit,    non   plus  chanson  de  marche, jmais 


—  Joli  tambour,  tu  n'es  pas  assez  riche. 

—  J'ai  trois  vaisseaux  dessus  la  mer  jolie, 
L'un  chargé  d'or,  l'autre  d'argenterie. 

Et  le  troisième,  pour  promener  ma  mie. 

—  Joli  tambour,  je  te  donne  ma  fille. 

—  Sire  le  Roi,  je  vous  en  remercie  : 
Dans  mon  pays  y  en  a  de  plus  jolies  !  » 

chanson  de  danse,  une  Ronde.  Sa  poésie  coquette  et 
délurée  met  en  présence  une  fille  avec  trois  capi- 
taines :  rencontre  que  nous  avons  déjà  constatée  et 
qui  se  renouvellera  dans  un  grand  nombre  de  chan- 
sons. Quant  à  la  musique,  elle  est  si  fraîche  qu'elle 
semble  née  d'hier  :  aussi,  ceux  qui  s'obstinent  a  fixer 
arbitrairement  des  dates  d'origine  aux  chansons 
ne  manquent  pas  de  la  désigner  comme  chanson  du 
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xviTi'^  sircle.  Or,  on  trouve  notées  le?  paroles  des 
premiers  couplets  el  i'ificipit  de  la  mélodie  dans 
plusieurs  livres  de  chansons  du  xvi"=  siècle  :  cas  assez 
rare  il  est  vrai,  mais  d'autant  plus  précieux  à  reteuir. 
Et  si  ce  thème  est  trailé  dans  une  chanson  à  quatre 
voix  d'ARCADET,  ne  croyons  pas  qu'AiicADEï  en  soit 
l'auteur  :  on  sait,  de  reste,  que  les  ailleurs  de  poly- 
phonies du  sv=  ou  du  xvi'siécle  faisaient,  pour  sei-vir 
de  point  de  départ  de  leurs  œuvres  savautes,  de  larges 
emprunts  au  fonds  populaire;  la  présence  de  la 
chanson  «  Kn  passant  par  la  Lorraine  »  dans  la  com- 
position d'AiiCADET,  imprimée  par  Leroy  el  HALLAno 

Anime 


en  15o4,  ne  prouve  donc  aucinienient  qui'  son  origine 
doive  être  fixée  à  cette  dale,  mais  bien  plutôt  que  la 
clianson  existait  et  était,  peul-ètre  depuis  li'ès  Inng- 
lemps,  répandue  parmi  le  peuple,  auqiii'l  le  compo- 
siteur l'a  empruntée.  Nous  en  reproduisons  la  ver- 
sion restée  dans  la  tradition  popiilaii'e  en  la  deman- 
dant au  recueil  musical  dans  lequel  elle  a  été  publiée 
pour  la  première  fois  au  xix"  siècle,  ouvrage  où  les 
lecteurs  qui  voudiaient  mieux  connaître  le  répirtoire 
de  la  clianson  populaire  française  pourraient  trouver 
d'assez  abondants  renseicnements'  : 


_    bots. 


En         pas    _  sant       par  la  Lor   _    rai    _     ne 


p  I  r    M  r 
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ca    _     pi     _     tai    _    nes^       A    _     vec  mes  sa   _     bots^      Don  _    dm    _     ne^ 


En  passant  par  la  Lorraine, 
Rencontrai  trois  capitaines. 
Ils  m'ont  appelé  vilaine. 


Je  ue  suis  pas  si  vilaine, 
Puisque  le  fils  du  Roi  m'aime 
Il  m'a  donné  pour  étrenne 


Ceci,  à  la  vérité,  est  plutôt  un  monologue  qu'une 
scène  de  comédie.  Mais  la  même  situation  de  la  lîUe 
en  présence  des  trois  capitaines,  ou  de  tels  autres 
personnages,  a  donné  lieu  à  des  chansons  dialoguées 
qui  sont  de  véritables  scènes  de  comédie  chantées 

Au  surplus,  celte  rencontre  de  la  femme  seule 
dans  la  prairie,  au  bois,  à  la  fontaine,  avec  un  galant, 
est  le  sujet  extrêmement  fécond  de  scènes  populai- 
res qui  rentrent  complètement  dans  le  genre  de  la 
comédie.  Le  cas  le  plus  fréquent  est  celui  de  la  ber- 
gère aux  champs  accostée  par  un  seigneur  ou  un 
bourgeois  de  la  ville  :  l'action  s'engage,  et,  invaria- 
blement, la  brrgère  se  moque  du  beau  monsieur, 
obligé  de  se  retirer  non  sans  dommage.  Tradition 
des  plus  antiques  dans  la  littérature,  la  poésie  et  la 
musique  françaises  :  la  Pastourelle  est  une  des  plus 
anciennes  formes  cultivées  par  les  trouvères,  et  il 
n'est  pas  douteux  qu'elle  ne  soit  qu'un  développe- 
ment de  chansons  populaires  antérieures.  Le  Jeu  de 

Allegretto   pastorale 


Un  bouquet  de  marjolaine. 

S'il  fleurit,  je  serai  reine  ! 

S'il  y  meurt,  je  perds  ma  peine. 

Robin  et  de  Maiion  n'en  est  qu'une  adaptation  scéni- 
que,  et  d'autant  plus  intéressante  à  étudier  que  sa 
partie  chantée  est  elle-même  composée  d'emprunts 
aux  chansons  populaires  qu'AuAM  de  la  Halle  avait 
pu  connaître  et  recueillir.  Ainsi  la  Pusturale,  qui  a 
joué  plus  tard  un  si  grand  rôle  dans  l'histoire  du 
théâtre  et  jusque  dans  les  origines  de  l'opéra,  a- 
l-elle  des  attaches  directes  avec  cette  tradition,  dont 
des  chansons  encore  répandues  de  nos  jours  ont 
gardé  le  souvenir. 

Ces  chansons  sont  multiples. Uelenons-en  ici  une 
seule,  bien  caractéristique  du  genre,  dans  laquelle  la 
bergère  affecte  de  l'épondre  en  son  patois  au  beau 
langage  dont  son  partenaire  se  sert  pour  l'éblouir. 
La  musique  accentue  volontiers  celte  ironie,  par 
l'emploi  de  formules  rythmiques  et  d'airs  de  danses 
campagnardes,  esprit  et  procédé  dont  va  donner 
l'exemple  ce  simple  ('ouplet,  emprunté  à  la  chanson 
de  la  Beryère  el  le  Monsieur  : 


Dis  -  moi      Na     _     non^     le      nom         de      Ion     vil.     _      la      _     ge. 


Ap  —  pre  _  nia  le,      Mou  _  chu  ^  et        le         iou     _       res 


1,  Julien  TitK-soT,  M'Hodics  fxj^ntlaires  des  pruviiccs  de  Francr,  1t  recueil. 
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Mais,  souvent,  le  dialogue  amoureux  est  d'un  sLvli' 
plus  élevé  et  sait  atteindre  à  la  plus  délicate  poésie. 
Il  en  est  ainsi  pour  la  Chanson  îles  Métamorphoses, 
sujet  éternel,  —  la  poursuite  et  la  fuite  des  amanls, 
—  doni  ou  a  retrouvé  des  traces  jusque  dans  les 
plus  aMli(]ues  poèmes  de  l'Inde,  et  qui  sait  obtenir 
de  nos  jours  même  des  renouvellements  :  qui  ne 
connaît  les  lirillantes  variations  qu'a  exéculées  sur 
lui,  en  sa  lanjiue  provençale,  Mistral,  dans  la  rlian- 
son  lie  Mai.'ali,  <i  iMaf,'ali  qui  à  l'amour  écliappail  par 
mille  suhlerl'uges,  Magali  qui  se  faisait  pampre, 
oiseau  qui  vole,  rayon  qui  brille,  et  qui  tomba  pour- 
tant amoureuse  à  son  tour  ».  Mais  la  chanson  de 
Mil-'  io  n'est  qu'une  broderie  sur  le  canevas  de  la 
chanson  populaire,  et  celle-ci  est  universellemeni 
répamlueeri  France:  en  Provence,  certes,  où  Mistral 
a  pu  la  prendre  pour  point  de  départ  (non  au  point 
de  vue  musical,  car  la  mélodie  à  laquelle  il  a  appli- 

Version  de  la  Champar/ne. 
Andante 


res  , 


que  ses  ver's,  populaire  aussi  en  Prov('nce,  procède 
d'une  tout  auti-e  source),  mais  aussi  en  Bretagne, 
en  Bresse,  en  Cbampaj^rie,  dans  le  Morvan,  et  jus- 
qu'au Canaila.  Donnons-en  ici  deux  versions  mélodi- 
ques, très  ditférenles,  l'une  venant  de  la  Champagne, 
pays  de  Gaston  PArirs  qui  nous  l'a  drcli'e  jadis,  l'au- 
tre retrouvée  |jresque  identiqrrement  dans  des  pro- 
vinces lointaines  comme  la  Bretagne  et  la  Bresse  : 
la  première,  alerte  et  pleine  de  rondeur,  avec  ces 
mélanges  de  mesures  dont  la  mélodie  populaire 
olfre  de  fréquents  exemples,  la  seconde,  de  style  lié, 
en  lin  mineur  dont  la  Iranchise  s'accorde  avec  la 
mélancolie.  Pour  les  paroles,  nous  ne  donnerons 
qire  celles  qui  se  cbantenl  sous  les  premiers  couplets, 
résumant  les  autres,  qui  oflrent  ce  Irait  commun  à 
la  poésie  populaire  de  n'introduire  chaoïin  qu'un  mot 
nouveau,  mais  celui-ci  suffit  à  modilier  immédiate- 
ment la  couleur  et  le  sentiment  du  poème  : 


— ^tempsj J'i  _  rai     la  voir    di       _    man  _     cho       Sans 


plus tar_ 


— der^ Je      prendrai  sur.     sa  bou  _  che   Undoux  bai  _.  ser  .. 

Version  de  la  Bretagne,  de  la  Bresse,  etc. 
Allegretto 


gnon  _nej    ma      mi 


gnon.ne.     Mon cœur     jo   _ 


gnon_ne.    Mon cœur    jo 


J  te         donn'rais.  cinq    cents 


li-vres     D 


e       mon     ar 


gonl  Si  tu    voulais    me  rendre   Le     cœur   con  _  tcnt 
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Tour  à  tour  la  fugitive  menace  de  se  faire  biche 
(ou  caille  volante),  anguille,  rose,  éloile,  morte;  le 
poursuivant  répond  en  annonçant  sa  métamorphose 
correspondante  en  chasseur,  pécheur,  jardinier, 
brouillard  (ou  lune),  et,  pour  finir,  saint  Pierre  au 
paradis;  et,  dans  la  diversité  des  dénouements,  ces 
deux  derniers  vers  résument  assez  fidèlement  la 
conclusion  générale  : 

Ah  1  tiens,  voilà  mon  cœur, 
Mon  cher  amant. 


Il  est  un  sujet  qui  a  toujours  été  inséparable  de 
la  comédie  :  c'est  le  mariage.  La  chanson  populaire 
ne  dément  pas  cette  vérité  :  les  Chansons  de  mariage 
ou  sur  lemariaije  y  sont  innombrables.  C'est  d'abord 
le  premier  éveil  du  cœur  —  ou  des  sens  —  chez  la 
jeune,  souvent  très  jeune  fille.  Elle  dialogue  avec  sa 
mère,  l'une  et  l'aulre  se  répondant  de  couplet  en 
couplet,  pour  qu'il  lui  soit  accordé  un  mari.  La  mère 
s'en  défend  :  «  ...  petite  elfrontée!  —  à  quatorze  ans 
vouloir  te  marier!  »  Mais  il  faut  bien  céder  devant 
les  arguments  de  toute  espèce  qui  lui  sont  objec- 
tés... Jusqu'à  la  veille  du  mariage,  la  jeune  fille 

Anime 


exhale  son  impatience  eu  des  chansons  appropriées. 

Passons  pour  l'instant  sur  celles  qui  sont  de  tra- 
dition pour  le  jour  des  noces,  parfois  très  intéres- 
santes :  nous  y  reviendrons. 

Mais  le  lendemain!...  Oh!  le  ton  change!  Il  y  a  tout 
un  chapitre  de  nos  chansons  qui  a  pu  être  groupé 
sous  ce  titre  :  la  Maumariéc,  vieux  mot  français  usité 
dès  les  premiers  siècles  de  notre  langue,  —la  femme 
mal  mariée,  malheureuse  en  ménage,  et  qui  s'en 
aperçoit  aussitôt  après  la  noce.  Chansons  d'une  va- 
riété e.\trème,  les  unes  (les  moins  nombreuses) 
mélancoliques,  d'autres  (innombrables)  par  les- 
quelles l'héroïne  veut  faire  entendre  qu'elle  prend 
son  mal  en  patience  et  s'en  arrange  joyeusement. 
Celles-ci  sont  généralement  conçues  dans  la  forme 
de  la  lionde,  et  l'on  danse  sur  leur  rythme  allègre. 
Pour  en  donner  un  exemple,  nous  n'avons  que  l'em- 
barras du  choix  :  toutes  les  contrées  où  l'on  parte 
français  nous  en  fourniront,  jusqu'au  Canada.  Pre- 
nons-en un  dans  un  vieux  livre,  le  recueil  des  Rondes 
à  danser  imprimé  par  Ballard  au  commencement  du 
xviii^  siècle;  les  chansons  restées  jusqu'à  nos  jours 
dans  la  tradition  de  nos  provinces  offrent  avec  lui 
des  traits  parfaitement  semblables  : 


{h  ^    J' 


é 


^ 


J'      >'    ^ 


Mon.   père   aus  _    si         m'a       ma  _  ri 


tf  en^tends     le 


<V>  J'         9  *  J  I      •  m      ^^ 

•  3  '■"-^~ 


mou  _  lin 


ti    _     que 


tac 


vieil     _     lard 


don 


^  O    i'     >     I'     I  Ji     >    f    J    J    il    I  i)     >     J     -^ 


.  cee.   Hé  _    las  ! 


Dieu,  est--_ce     ce    qu  il    me        faut  ?  'T .entends    le 


ti^que   ti^que        talque    J'entends   le 


Mon  pi-'re  aus&i  m'a  marié  , 
A  un  vieillard  il  m'a  donné'. 
Il  n'a  ni  maille  ni  denier. 


Qu'un  seulbàlonile  vert  pommier, 
De  quoi  il  m'en  bat  les  cotés. 
S'il  m'en  bat  cor,  je  m'en  irai 


que 


Avec  ces  gentils  écoliers. 

Ils  m'apprendront  le  jeu  d'aimer, 

Le  jeu  de  cart',  le  jeu  de  dés. 


L'on  objectera  peut-être  encore  à  notre  classifica- 
tion que,  s'il  s'agit  ici  de  comédie,  les  chansons  de 
Maumariées  ne  sont  que  des  monologues.  Mais  le 
monologue  n'est  point  chose  étrangère  à  la  comédie, 
et  nous  avons  constaté  déjà,  dans  ce  chapitre  même, 
l'existence  de  maints  dialogues.  Pour  le  conclure  di- 
gnement, nous  en  citerons  un  qui  mériterait  d'aller 
de  pair  avec  les  scènes  de  la  plus  haute  comédie. 
Alphonse  Daudet,  dans  un  de  ses  romans,  en  ayant 
cité  une  version  provençale,  fait  dire  à  un  de  ses 
personnages,  dans  son  enthousiasme  niéiidional  : 
«  C'est  beau  comme  du  Shakespare!  »  Nous  ajoute- 
rions volontiers  :  «  C'est  vrai  comme  du  Molière.  » 
C'est  la  chanson  des  Répliques  de  Marion.  —  encore 
une  de  celles  qu'on  chante  partout,  car  nous  en  con- 
naissons des  versions  populaires  en  Lorraine,  en 
Normandie,  en  Limousin,  surtout  dans  les  provinces 

AUegnett.o 
LE    MARI 

d^une  voir  forte 


du  Midi,  car,  par  la  conte.xture  des  paroles,  elle 
semble  avoir  été  conçue  en  langue  provençale.  En 
voici  une  version  du  Limousin  qu'a  conservée  le  ma- 
nuscrit de  Poésies  populaires  de  la  France  à  la  Biblio- 
thèque nationale.  Musicalement,  dans  ces  sortes  de 
dialogues  couplets  par  couplets,  les  répliques  des 
deux  personnages  se  chantent  sur  la  même  mélo- 
die :  certains  cas  font  exception;  il  eu  est  ainsi  pour 
la  chanson  en  question,  où  parfois  la  femme  a  des 
inUexions  adoucies  qui  contrastent  avec  la  rudesse 
du  mari,  encore  que  ce  ne  soit  ordinairement  qu'une 
variation  du  même  thème.  Ici,  les  différences  sont 
peu  sensibles,  existantes  cependant,  comme  on  en 
peut  juger  à  la  cadence,  et  l'interprétation  doit  don- 
ner aux  réponses  une  autre  expression  que  celle  des 
menaces,  la  ligne  mélodique  restât-elle  à  peu  près 
la  même  de  part  et  d'autre  : 
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_  na   _  do?    Cor    _     bleu.        sam    _  bleu,       mor   _     bleu.    Ma  _  ri    _      oun! 


Eynt     ey—  rias  tu  har     _       sey  a       _       na 


do? 


LA    FENtlE 

(/'un  ion  mignard 


Eynl'  eyrias  lu  harsey  anado? 
Corlilcu,  sambteu,  murbku,  Mariinni  ! 
Eynf  eyrias  tu  harsey  anado  ? 

—  Di  lou  vargeyb  culir  salado, 
ilûun  hij  Jefjsu,  tiwnn  tuii  het  ami  / 
Di  lou  vargeys  culir  salado. 

—  Quy  eyquo  quù  t'accompagnavo? 

—  Quari'  uno  dé  mas  comoradas. 

—  Comoradas  ni  pourLey  pas  muustacho. 

—  Eyn  no  mouro  l'o  l'avlo  facho  1 

—  Les  feinnas  né  pourleyn  de  Ijrayas. 

—  (Juario  sa  raoubo  que  troussaro. 

—  I.,as  fillas  né  pourteyn  d'epeyo. 

—  Quario  so  quonouillo  qui*  filavo. 

—  nh!  yau  té  couporaylo  lesto. 

• —  Eh  que  fureys  vous  de  lo  resto? 

—  Loujiloray  pur  lo  feneytro... 

—  Melv  (Tau  min  iiioi'i  os  dy  tcrrt.i... 


Après  la  comédie  la  Fable  :  ce  genre  rnenu  convient 
Ijieii  à  l'esprit  populaire,  qui  sait  en  renouveler  parfois 
l'ingéniosité.  Sail-on  bien  que  la  Cigale  et  la  Fourmi 
il  formé  le  sujet  d'une  clianson  qu'on  a  retrouvée 
dans  les  provinces  du  Midi?  «  Eh  bien!  dansez  main- 
tenant! ))  Ce  vers  final  est  un  bon  prétexte  à  chanson 
lie  danse  :  en  elïet,  celle-ci  se  chante  sur  un  air  de 
bourrée.  Les  animaux  qui  peuplent  les  fables  de  La 


Tradiiclioii  : 

où  étais-tu  allée  hier  soir? 
Corlilcu,  simblc-ii,  morHcii,  Marion  ! 
Où  étais-tu  allée  hier  soir? 

—  Dans  le  verger  cueillir  la  salade, 
Moit  Dieu  Ji'aus,  mon  tant  l/el  (nui  ! 
Dans  le  verger  cueillir  la  salade. 

—  Qui  est-ce  qui  t'accompagnait? 

—  C'était  une  de  mes  camarades. 

—  Tes  camarades  ne  portent  pas  moustache. 

—  Avec  une  mure  elle  l'avait  faite. 

—  Les  femmes  ne  portent  pas  de  culottes. 

—  C'était  sa  robe  qu'elle  retroussait. 

—  Les  filles  ne  portent  pas  d'épée. 

—  C'était  sa  quenouille  qu'elle  filait. 

—  Oh  !  je  te  couperai  la  tête. 

—  Et  que  ferez  vous  du  reste? 

—  Le  jetterai  par  la  fenêtre... 

—  Mettez  au  moins  mes  os  en  lerre... 

Fontaine,  de  Phèdre  et  d'Esope  sont  des  person- 
nages chers  à  l'esprit  populaire.  On  entend  parfois 
dans  les  refrains  chanter  le  loup,  le  renard  et  l'a- 
louette. Les  mariages  d'oiseaux  ont  fourni  à  l'ima- 
gination des  thèmes  qui  ont  su  donner  lieu  à  des 
détails  piquants  dans  leur  naïveté.  Voici  par  exemple, 
choisie  parmi  bien  d'autres,  une  version  des  Noces  du 
coucou  et  de  l'alouette,  en  palois  bressan  des  bords 
de  la  Saône  : 


Be,  _    tiL      cœur     «  en 


Oh!    Ion 


la,  la        lia 
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_û_t ^ [il 1 1 j N K , ^ „ 

(k  ^-  -y    --.     *      ■    ■■* 1=^ ^ »^ =i i -: 

-   let    _    te. 


Mo. 


tit 


VCL. 

Truiluction  : 


Le  rocu  avoa  l'aluctle 
I  volion  bin  siî  mario. 
Ah  '.  Ion  la,  la  viotelle, 
Mon  pelil  cœur  s'en  va. 

I  n'avion  ni  pan  ni  blô, 
Point  d'ardzen  par  un  açelo. 

Vequa  veni  le  meilian, 
Chu  son  eu  apporte  un  pan. 

«  A  présent,  nos  on  de  pan, 
Mais  le  frico  n'en  on  poan...  » 

Vequa  venir  le  levri, 

Sous  sa  queue  pourte  un  djébi. 

••  Nos  an  le  frico  et  de  pan, 
Mais  de  vin  nos  n'an  on  poan.  » 


Vequa  veni  le  renau 
La  bolcilla  sur  le  no, 

«  Nos  an  de  pnnot  de  vin, 
Mais  de  menetri  n'en  cm  poan.  » 

Et  vequa  veni  le  rat, 
La  moseltasous  la  coua. 

«  Sin'étone  de  vutron  tsa, 
Ze  joieran  l'ubada. 

—  Totse,  totse,  nion''tri, 
Nulron  tsa  estu  sircni.  » 

Le  tsa  sute  du  greni, 
Emporte  le  meneiri. 

«  Le  diase  il  y  soit  du  Isa  ! 
Sen  taj'aurion  ben  dentsa.  » 


Le  coucou  avec  l'alouette 
Voulaient  bien  se  marier. 
Oh  !  liin  la,  la  r'wleUe, 
Mnn  pelil  eœnr  s'en  va. 

Ils  n'avaient  ni  pain,  ni  blé, 
Pointd'argentpouren  acheter. 

Voilà  venir  le  milan. 

Sur  son  cul  il  apporte  un  pain . 

"  .A  présent,  nous  avons  du  pain, 
Mais  de  fricot  n'en  avons  point.)' 


Voilà  venir  le  lévrier, 
Sous  sa  queue  il  porte  un  { 


;ibiei'. 


Voilà  venir  le  renard 
La  bouteille  sur  le  nez, 

n  Nous  avonsdu  pain  et  duvin, 
Mais  de  ménétriers  nous  n'eji 
[avons  point.  ■• 
Et  voilà  Tenir  le  rat 
La  musette  sous  la  queue. 

<i  Si  ce  n'était  de  votre  chat, 
Je  jouerais  l'aubade. 

—  Touche,  louche,  ménétrier. 
Notre  chat  est  au  grenier.  » 

Le  chat  saute  du  grenier, 
Emporte  le  ménétrier. 

n  Le  diable  soit  du  chat! 
Sans  loi  j'aurais  bien  dansé.  » 


La  Satire,  avons-nous  dit,  a  fourni  aussi  des  élé- 
ments à  nos  chansons.  Il  Tant  dire,  à  la  vérité,  que, 
pour  nous  qui  tr.iilons  la  question  au  point  de  vue 
musical,  celle  paitie  du  sujet  n'est  pas  la  plus  im- 
portante :  satire  et  musique  ne  sont  pas  faites  pour 
très  bien  s'accorder  ensemble,  à  moins  qu'il  ne  s'a- 


Assez  vif 


«  Nousavons  (lu  fricotetdu  ])ain, 
M  ais  du  vin  nous  n'en  avons 
[point...  » 

gisse  d'un  arl  très  affiné  ;  mais  les  chansons  satiriques, 
dont  le  nombre  est  en  effet  prand  dans  le  répertoire 
populaire,  se  chantent  habituellement  sur  des  airs 
qui  ne  se  distinguent  guère  des  autres.  Pour  ne  pas 
laisser  cependant  de  lacune  ici,  citons  an  moins  une 
chanson  qui  appartient  au  genre  satirique,  ou,  peut- 
être  plus  exactement,  grotesque,  tlle  est  surtout  ré- 
pandue dans  ceitaines  provinces  du  Sud-Est,  notam- 
ment en  Savoie,  et  se  cliante  dans  le  patois  local  : 


non        SOS       on 


m 


^ 


^ 


^ 


r   p  r 


guin_ga_na 


ve,  La        Ma  _    rion    sos   on       po    _    mi  Que       se 


r   ;  I  r-n  m  '  r  '^  ^^ 


guin_  ga_  na 


ve^  Que       se        gujn._ga_nà_ve   de         ce^  Que       se 


guin  _  ga_nâ-ve    de 


Trariiiclion  . 


La  Marion  sos  on  pomi 
Que  se  guinganàve. 

On  bossu  vint  à  passa 
Que  la  regardave 

(C  N'agarda  pas  tant,  bossu, 
Vo  n'ét'  pas  tant  bravo. 

—  Que  d'sey  braTO,  que  d'sey 
Tasaré  ma  mie.  »  [làdo. 


La  Marion  prin  son  ketian 
Pery  copa  sa  bossé. 

Quand  la  bossé  fut  copà, 
Lo  bossu  plorave. 

«  Ne  plora  pas  tant,  bossu. 
On  vo  rindra  la  bossé. 

Quand  la  bossé  fut  rindua, 
'     Lo  bossu  chantave. 


La  Marion  sous  un  pommier 
Qui  se  dandinait. 

Un  bossu  vint  à  passer. 
Qui  la  regardait, 

«  Ne  regardez  pas  tant,  bossu, 
Vous  n'êtes  pas  si  beau. 


La  .Marion  prit  son  couteau 
Pour  couper  sa  bosse. 

Quand  la  bosse  fut  coupée, 
I^e  bossu  pleurait. 

<i  Ne  pleurez  pas  tant,  bossu, 
On  vous  rendra  la  bosse. 


La  musique  reprend  tous  ses  droits  dans  le  do- 
maine de  la  i'lninS"n  lyrique  et  sentiinenlale,  et  celle- 
ci  tient  une  large  place  dans  le  répertoire  populaire. 
L'appel  au  rossignol,  oiseau  du  printemps,  à  l'hi- 
rondelle, à  l'alouette,  messagers  des  amours,  soiil 


—  Que  je  sois  beau,  que  je  sois  laid.  Quand  la  bosse  fut  rendue, 
Te  seras  ma  raie.  »  Le  bossu  chasitait. 

des  thèmes  au.xquels  ont  élé  appliquées  les  mélo- 
dies qui  comptent  parmi  les  plus  expressives  et  les 
plus  profondes.  [,es  chansons  de  "  Uossignolet  du 
boisjoli  "  ont  circulé  à  travers  le  monde,  et  certaines 
remontent  manifestement  à  des  époques  très  an- 
ciennes. Voici  im  premier  couplel,  choisi  entre  un 
grand  nombre  de  morceau.x  analogues,  qui  nous  en 
ofire  en  quelque  sorte  la  quintessence  : 
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Assez   lent   el   traînant 


ros  _    si  _  gno  _    let  sau     _     va 


Apprends-moi 


ton  lan      _       ga  _  ge,     ap    _     prends  -  moi- z  -  à  par     _     1er. 


Ap    _    prends  -  moi         la.  ma     — niè_    re     com  _     ment. 


^^ 


i 


J'    i'    J'     i   1 


Il      faut      ai      _     mer. 


com 


ment 


il     faut      ai 


mop. 


On  reti'Ouverait  aisérTU'iit  des  trails  analoi,'ue3  dans 
les  plus  anciennes  poésies  du  moyen  âge  Voici, 
dans  le  recueil  des  Chansons  du  qtiinzirmt'  siècle  déjà 
cilé  (Casion  Paris),  nn  conplet  qu'on  ne  s'étonner'ait 
pas  de  recueillir  dans  la  Ira  d  il  i  on  co  nservée  jusqu'à  u- 
jourd'luii. 

Roussi^nolot  sauvaige 
Qui  chante  de  cueur  gay, 
Va  moi   Tuire  un  message, 
Je  t'en  prie,  par  ta  foy  : 
Va  dire  à  mon  amv 


Qu'il  m'a  mis  en  ouhlVj 
Car  bien  je  l'apeiv  y. 

Nous  avons  relevé  dans  une  chanson  imprimée  au 
XVI'  siècle  (Gardane,  22"  livre  d'ATTAl^;GNANT,  1547) 
le  couplet  que  voici,  dont  les  paroles  sont  presque 
identiques  à  celles  qui  viennent  d'être  citées,  et  dont 
la  mélodie  est  apparentée  à  la  l'ois  à  cette  dernière 
et  au  T"nu^  pcregi-inus,  cette  formule  musicale  (|ui 
s'est  introduite  dans  le  chant  de  l'église,  mais  lui  est 
élrangèie  par  son  origine,  tandis  qu'elle  apparlient 
essentiellement  au  fonds  du  chant  populaire  : 


fe 


J       >    J'    I  J 


^ 


Ros 


.gno 


let 


du 


bois 


Qui 


chante   au 


vert  bo 


ca 


S<^, 


As    -    tu     ou      -      r  la 


Qui     s  est  vou_lu  _ma    _    ni 


Mais       il    n  en  sait 


pas 


lu 


S^ 


Corrume  c  est    qu'il       faut       ai 


Ces  chansons  sentimentales,  qui  semblent  être  de 
«ature  essentiellement  individuelle^  et  subjective,  en 
viennent  parfois  à  jouer  un  véritable  rôle  dans  la  vie 
sociale  :  elles  prennent  qualité  de  chansons  de  fian- 
railles;  les  garçons,  les  chaulant  aux  jeunes  filles, 
■en  font  le  véhicule  de  leurs  déclarations  d'amour. 
La  coutume  des  sérénades  ou  des  aubades  est  uni- 
versellement tlorissante  dans  les  mœurs  du  peuple. 
Aubade  :  ce  mot  s'est  présenté  déjà  deux  fois  dans 
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nos  citations;  au  premier  couplet  de  la  chanson  de 
Maguli,  à  qui  le  poursuivant  annonce  «  aquest  aiibado 
di  lanibourin  et  di  violoun  »,  ainsi  que  dans  une 
petite  fahie  en  patois  oii,  dans  un  trait  de  mœurs  bien 
rustiques,  un  ])ersonnage  déclarait  :  n  Je  joueiai 
l'auhade.  >•  Il  est  une  de  nos  provinces,  la  Bresse, 
où  le  mot  a  subi  dans  son  étymologie  une  légère 
déformation  et  est  devenu  «  1  ébaude  ».  Les  jeunes 
gens  de  ce  pays  s'en  vont  »  mener  l'ébaude  »  in 


II 


1 
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aliant  en  cortège  de  maison  en  maison,  s'arrètanl 
devant  celles  où  habitent  des  filles  à  marier;  et  ce 
sont  ces  chansons  qu'ils  chantent  devant  leurs  por- 
tes :  «  Réveillez-vous,  belle  endormie,  —  La  belle 
est    au  jardin   d"amour,  —   Si  j'étais   hirondelle, 

—  Uossignolet  du  bois  joli,  —  Si  j'avais  un  tambour, 

—  Ouvrez,  ouvrez  la  porte,  ))  etc.  C'est  sur  ces  accents 
mélancoliques  et  tendres  (ne  parlait-on  pas  d'aiis 
tendres  dans  la  musique  écrite  d'autrefois?)  que  se 
modulent  ces  poùraes  rustiques  par  lesquels  s'ex- 
prime ce  que  l'instiiict  du  cœur  a  de  plus  impérieux, 

A  ridant  i  no 


ce  qu'il  y  u  de  plus  permanent  et  de  plus  uUime  dans 
l'expression  du  sentiment  humain. 

Insister  sur  cette  caléporic  de  chansons  et  en 
multiplier  les  exemples  nous  entraînerait  loin.  Citons 
seulement,  dans  une  forme  musicale  et  une  tonalité 
assez  dilTérentes,  une  chanson  des  plus  répandues 
qu'il  y  ail  en  France  ;  il  s'y  s'exhale,  avec  le  plus 
grand  charme  dans  la  niusii)ue  comme  dans  la  poé- 
sie, un  sentiment  discret  et  ou  l'on  perçoit  distinc- 
tement quelque  chose  de  l'âme  française  : 


^^m 


4f=^ 


^ 


^^ 


En 


re  _   vo     _      nant 


de 


no    _      oe.=i     j'é-taif!     bien 


ta        la     If         Ifi  tt    .     )■>■    Tra       lu  h-    _    re  JLan^df 


.  r/        _       ru  . 


En  revenant  de  nocfs,  j'rtais  bien  faligure. 

Au  bord  d'une  fontaine  je  me  suis  reposùe. 

L'eau  en  était  si  claire  que  je  m'y  suis  bai^nûe. 

A  la  feuille  da  chi/iif  je  me  suis  essuyée. 

Sur  la  plus  liautf  brauche  le  rossignol  chuulail. 

Chante,  rossignol,  chante,  toi  qu'as  le  cœur  tant  ijai. 

Au  point  de  vue  de  la  forme,  cette  chanson  est  de 
celles  qui  sont  dites  u  à  couplets  croisés  »,  c'est-à- 
dire  où  le  second  vers  de  chaque  couplet  devient  pre- 
mier vers  du  suivant,  de  sorte  que  chaque  couplet 
n'introduit  qu'un  vers  nouveau. 

Exemple  : 


En  revenant  de  noces,  j'étais  bien  fatiguée, 
.^u  bord  d'une  fontaine  je  me  suis  roposi'-e. 
RuF.  —  Tra  In  ht  In  lu  la  lire,  etc. 

II 

.\u  bord  d'uae  funtaiui!  je  me  suis  rei)osée. 
l.'eau  en  était  si  claire  que  je  m'y  suis  baignée. 
KiiF.  —  Tra  ta  le  lu  lu  lu  1ère,  etc. 

•     III 

I. 'eau  en  était  si  claire  que  je  m'y  suis  Ijuignée. 
.\  la  feuille  du  chénc,  etc. 


Et  ainsi  de  suite. 


Ainsi  nous  avons  parcouru  le  cycle  vraiment  coiii- 
]ilet  des  genres  représentés  paialleleinent  dans  la 
littérature  et  dans  le  folklore,  et  rien  n'a  manqué. 
Et  pourUint  c'est  à  peine  si  nous  sommes  parvenus 
il  la  moitié  de  notre  (Hude,  car  la  chanson  populaire 
française  a  bien  d'autres  sujets  d'oliservation  k  nous 
fournir.  Elle  possède,  par  elle-même  et  pour  elle 
seule,  bien  d'autres  productions  qui  émanent  de  la 
vie  du  peuple  et  lui  sont  intimement  associées. 


l'iiur  moi  je  ne  l'ai  guère,  mou  amant  m'.t  quittée. 
Pour  un  bouton  de  rose  que  je  lui  refosai. 
•II.'  vouiU'ais  que  la  rose  fut  encore  au  rosier 
El  que  le  rosier  même  fût  eiicure  à  planter. 
El  que  mou  ami  Pierre  fut  encore  :i  ni  aimer. 


D'abord  les  chansons  de  travail.  Presque  toules  les- 
occupations  propres  k  l'homme  de  la  terre  —  de  la 
mer  aussi  —  ont  donné  naissance  à  des  chansons' 
qui  les  accompagnent.  Celles-ci  épousent  les  rythmes- 
des  diverses  besognes.  L'usage  de  ces  sortes  de 
chansons  était  connu  dès  la  plus  haute  antiquité; 
certains  peuples  de  civilisation  primitive,  en  Afiique,. 
en  Amérique,  le  pratiquent  encore.  En  Europe,  où 
le  machinisme  a  l'emplacé  presque  partout  l'effort 
humain,  les  chansons  spécialement  composées  pour 
le  travail  n'existent  plus  guère  :  ce  que  nous  enten- 
dons dire  là-dessus  n'est  assez  souvent  que  littéra- 
ture. Mais  le  besoin  du  chant  en  accord  avec  l'actio» 
est  tel  que  le  travailleur,  pour  le  satisfaire,  emprunte 
fréquemment  les  chansons  du  répertoire  général  et 
se  les  assimile,  non  parfois  sans  leur  l'aire  subir 
d'assez  notables  interventions.  Ces  opérations  toutes 
spontanées  sont,  d'ordinaire,  ellecluées  avec  une 
parfaite  convenance.  Les  marins  veulent-ils  adapter 
une  chanson  à  leur  tâche?  Ils  prendront  celle  de 
V Enlèvement  en  mer,  ou  celle  du  Plongeur  (citées  dans- 
rénumération  des  chansons  narratives;,  amalga- 
mant les  vers  et  introduisant  an  milieu  d'eux  u» 
refrain  dont  le  rythme  onduleux  s'accorde  avec  le- 
balancement  du  Ilot  ou  le  mouvement  des  rames.  Et 
voici  comment,  d'une  chanson  narrative  ou  anecdo- 
tique,  s'est  formée  une  Chanson  de  marins  :  on  la  j 
chante  ainsi  sur  les  côtes  de  Saintonge  (Iîiueaud),  et- 1 
aussi  dans  bien  d'autres  pays  : 


TECHNIQUE.  E^THÉTIQVK  ET  PÉDAGOGIE 


LA  CHANSON  POPUtAT^r-    2S»3 


Dnns  un  mouvi'  onduleux 


Dans    la     \il  _  le         des S,t     _      blés 


Vo  _ 


>}tie ,  t'O  _   gtte^ 


ior  Vo-gup  beau  ma    -    ri    .    nier  ._ 


V  n-t  -un'     fille   a 


^ 


^^^ 


^ 


Y    ,1     -      t-uri 


fille    a  ma 


w 


»  ..  I'  J'  J    ^ 


^^ 


1^ — JW- 


'?      •> 


La      bel  _  le     s'est  as 


SI      _        se 


Vo.    c 


.?"",    ■^'O 


^''f. 


Le  Refrain  est  eu  ellet  l'agent  essentiel  grâce 
luquel  une  clianson  se  transforme  pour  un  usage 
louveau.  La  Maumariée  est  une  de  celles  qui  ont  le 
ilus  souvent  servi  de  préteste  à  ces  arrangements. 
V^oici  par  exemple  une  cliauson  écrite  au  xvi=  siècle 
Glaubin,  rt/j.  le  second  livre  d'AriAiNGNANT,  1  LiiO),  où 
:e  mélange  nous  apparaît  de  la  façon  la  plus  carac- 
éristique  : 

t'iloits,  pihns,  pilons  l'orge, 
filons  l'orge,  pilons-la. 
Alua  père  me  maria. 
l'ihns  l'orqe,  pilons-la. 
A  un  vilaia  ^m'y  donna,  elc. 

Dans  une  autre  chanson,  en  patois  bressan,  le 
efrain  annonce  un  travail  de  femme,  utilisant  depuis 
'aiguille  jusqu'à  la  quenouille,  tandis  qu'au  couplet 
a  chanson  du  petit  mari  se  déroule  lentemeni,  vers 


Anim 


par  vers,  le  refrain  tenant  la  place  de  cinq  sixième - 
sur  la  totalité  de  la  strophe  : 


4(1'. 


I.  —  Mon  pèr'  ma  baiUo  un  mari, 
Ze  conse,  zc  bleuie,  ze  copf  de  /f . 
Ze  fai  de  l>etihalle, 

Z' embrasse  té  fcille, 
Ze  fai  de  heuton, 
'Ze  file  mt!  ronnouta. 


II.  —  II  n'est  pas  plus  gros  ifu'na  frumi, 
Ze  couse,  :e  bleuie,  ze  eope  de  fi,  etc. 

Certains  Iravaux  de  force  étaient  accomplis  jadis 
au  chant  de  formules  rythmiques  énergiquemenl 
marquées  et  cadençant  l'effort  collectif.  D'autres, 
avec  plus  de  délicatesse,  s'exécutaient  au  son  de 
refrains  appropriés;  c'était  le  cas,  par  exemple,  dans 
la  Clianxoii  du  tmcrand  :\ 


Kt        ti    -    pe 


tnpo     et         ti    _    pe 


tapCj    Fst  -   il         trop 


^'"  D   M   1'    U'   M    ^~nr  M   '^    '  M  ^^ 


gros  est  -  il     trop         '^'",    '^^     cou.chc        tard^  le._vc     ma    _     tin,     I_  roun   lan 


poussant  la    na    _   vet_te    Le  beau    temps  vien   _    dra. 


Est-il  besoin  de  parler  des  chansons  Jf  marche  ? 
es  soldats  en  connaissent  bien  la  vertu.  Il  suffit 
'ailleurs  qu'une  mélodie  soit  à  deux  temps  (il  y  en 

beaucoup),  alerte  et  régulièrement  coupée,  pour 
u'elle  deyieniie  chanson  de  marciie. 


Il  est  des  accupations  plus  tranquilles  :  celles  de 


la  vie  des  champs;  elles  ont  donné  lieu  à  la  l'astoial' 
ou  Pastourelle,  dont  il  a  été  déjà  question. 

La  bergère,  passant  ses  journées  seule  en  la  com- 
paguie  de  son  ti'oupeau,  a  besoin  de  la  distraction 
du  chant.  Il  s'est  formé  de  ce  fait  un  style  pastoral, 
que  de  grands  maîtres  ont  magnifié,  et  qui,  par  lui 
seul,  a  déjà  grand  caractère.  Très  anciennement  déjà 
l'on  connaissait  des  refrains  sur  des  onomatopées, 
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tel  le  «  huchement  des  bergères  »  dont  de  vieux 
livres  ont  donné  les  notations.  Le  Jeu  de  Robin  et 
Marion  lui-même  nous  en  a  laissé  un  exemple,  avec 
la  musique  notée  :  «  Trai  ri  deUiriau  delurèle,  —  Trai 
ri  deluriau  deluriau,  delurot.  » 

Les  chansons  de  laboureurs  sont  des  mélopées 
chantées  à  pleine  voix,  tantôt  rudes  et  fortes,  comme 
le  labeur  auquel  files  commandent,  tantôt  lentes  e^ 
traînantes,  comme  le  pas  des  bosufs  qu'elles  ontmis. 
sion  de  régler.  Particulirité  curieuse:  ces  chansong 
ne  sont  usitées  que  dans  les  contrées  où  le  labou- 
rage est  fait  par  les  bœufs,  non  par  les  chevaux  :  le 
cheval  n"est  sensible  qu'à  d  autres  accents,  tel  qui- 
celui  de  la  trompi-tte  guerrière.  Le  Briolagp  du  Berri, 
décrit  par  George  Sand  avec  une  grande  puissance 
d'évocation,  est  une  impi'ovisation  superbe,  sur  une 
formule  mélodique  que  le  «  fin  laboureur  »  varie  à 
son  gré,  et  qui  s'élève  parfois  à  un  essor  de  lyrisme 
de  la  plus  haute  portée.  De  même  caractère,  mais 
mieux  définie,  est  la  chanson  du  Pauvre  laboureur, 
que  nous  avons  recueillie  en  Bresse,  et  qui  est 
l'hymne  éloquent  et  niagniiique  du  travailleur  de  la 

terre. 

Le  pauvre  lab  'ui-  ur. 

Il  a  bien  du  m  jlhour... 

Qu'il  p|.  uv",    lu'il  tonn',  qu'il  VI  iite, 

Qu'il  r;is»    m    uvnis  Icmiis, 

Librement  et   a  pleine  voix 

h 


Ou  voit  toujours,  sans  cesse. 
Le  laboureur  aux  champs. 

Le  pauvre  laboureur, 
Il  est  toujours  chantant... 
N'y  a  ni  roi,  ni  prince, 
Ni  duc,  ni  seigneur 
Oui  n'vive  de  la  peine 
Du  pauvre  laboureur. 

On  a  recueilli  naguère  en  Auvergne  (C.^xteloube) 
un  de  ces  chants,  sans  paroles,  qui  mérite  d'être 
donné  en  exemple  :  c'est  une  de  ces  mélopées  aux- 
quelles, dans  le  pays,  on  donne  le  nom,  bien  justifié, 
de  Grandes.  Sous  leurs  noies  se  prononcent  seule- 
ment les  syllabes  La  la  lo  1ère  to.  Celle-ci  ollre  cette 
paiticularilé,  vraiment  intéressante,  que,  dans  la 
dernière  partie  de  son  développement,  elle  contient 
un  dessin  qui  est  exactement  celui  du  premier  thème 
de  la  Sijmphonie  pastorale  de  Bekthoven  :  rapproche- 
ment tout  fortuit,  C(^la  est  évident,  mais  qui  mérite 
d'être  signalé  pour  montrer  quelles  racines  profondes 
a  ce  style  du  chant  rustique  ou  pastoral.  L'emploi 
du  bécarre  sous  la  tonique,  sur  le  septième  degré  de 
la  gamme  de  sol  majeur  (qu'il  ne  nous  paraît  nulle- 
ment nécessaire  pour  cela  de  qualifier  d'  «  hypophry- 
gicnne  »),  contribue  à  la  rudesse  de  cette  mélodie, 
exemple  des  plus  caractéristiques  de  ce  qu'en  d'autres 
pays  les  paysans  appellent  les  chansons  à  grand  vent  : 


I 


^ 


^ 


» 


Lo       lo        lo         lo        lo       1ère 


é:fc 


jH-  |-  p  iJi^j   I J 


r~r  F  r    cr^ 


4 


rT\ 


w 


w 


^ 


w 


m 


^ 


Nous  n'avons  dit  qu'un  mot  en  passant  des  chan- 
s»ns  nùlitaires,  dans  le  répertoire  desquelles  nous 
a'avons  distinguéjusqu'ici  que  les  chansons  de  mar- 
«ke;  et  en  ell'et  celles-ci  sont  celles  qui  caractérisent 
le  mieux  le  genre,  et  elles  peuvent  servir,  en  dehors  de 
l'état  militaire,  pour  accompagner  le  mouvement  ca- 
ilencé  des  pas.  Quelques  refrains  appropriés  peuvent 
en  préciser  l'allure.  La  forme  de  la  chanson  à  répé- 
tition s'y  prête  aisément  :  ><  Ma  capote  a  deux  bou- 
tons, marchonsl  —  Ma  capote  a  trois  boutons...  » 
jusqu'au  nombre  incalculable  de  pas  qui  mène  au 
bout  de  l'étape. 

Au  reste,  les  chansons  dont  les  soldais  sont  les 
personnages,  ou,  si  l'on  veut,  les  héros,  sont  innom- 
Itrables  dans  tous  les  pays,  sans  que  d'ailleurs  les 
formes  musicales  ou  poétiques  y  soient  sensiblement 
dillerentes  des  autres. 

Un  de  leurs  sujets  favoris  est  le  départ  du  soldat 


faisant  ses  adieux  h  celle  qu'il  laisse  au  pays.  Les 
variantes  en  sont  innombrables,  tje  thème  se  re- 
trouve aussi  dans  les  chansons  de  conscrits,  qui  cons- 
tituent par  elles  seules  une  classe  non  sans  impor- 
tance. Renouvelées  en  principe  d'année  en  amnée, 
elles  roulent  immuablement  sur  le  même  fonds,  et, 
en  dépit  de  la  turbulence  que  ceux  qui  les  chantent 
alfeclenl  pour  s'étourdir,  elles  ont  généralement  ui 
accent  de  profonde  tristesse.  Kn  voici  une  qui  peut 
être  donnée  comme  type  de  la  chanson  de  conscrits 
en  France.  Elle  est  populaire  dans  toutes  les  provin- 
ces. Le  premier  couplet  s'y  diversifie,  s'adaplaiit» 
des  circonstances  différentes  de  temps  et  de  lieux; 
mais  il  en  est  deux  autres  qu'on  retrouve  à  peu  près 
identiques  dans  toules  les  versions:  c'est  l'adieu  des 
parents  à  l'enfant  qui  part  :  «  Ma  mèr'  me  dit  tout 
en  pleurant  :  Adieu,  mon  fils,  mon  espérance,  »  et 
surtout  l'adieu  à  l'amie.  11  nous  faut  choisir  ce  der- 
nier pour  donner  l'idée  juste  du  sentiment  de  la 
chanson  :  ; 


_Sur  le    mouvement    d'un  pas   lourd  et  traînant 


Ce  que  je  regrette    en  par.  tant,    C  est    1  tendre  cœur  de    ma     mai  _ 
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-très     .    se. 


A_pres  I  avoir     ai      _      mée  Et  tant  consi  _   dé 


ree  Dans  tout     ses  a_mi  _  tiés^     C  est  aujourd  hui  qu  il  r"e  la  faut  quit_ter 


ques-uuBS  oii  l'eU'O.ive  des  mots  inconnus,  que  la 
philologie  n'a  pas  su  expliquer  de  façon  satisfai- 
sante :  Trimazo,  Trimotisette,  —  AguUlaneuf,  l'Aguil- 
lannée,  les  Agaignettes,  survivances,  sans  aucun 
doute,  d'une  langue  ouliliée.  Quant  aux  mélodies, 
ce  sont  souvent  de  simples  formulettes  qui  se  lépè- 
lent  indéliniment  de  vers  eu  vers,  forme  musicale 
rudimentaire  et  primitive;  d'autres,  plus  dévelop- 
pées, porlent  en  elles  un  caractère  d'ancienneté  très 
prononcé.  Quelques-unes  de  ces  chansons  sont[  res- 
tées comme  chants  de  quête,  d'autres,  comme  chants 
de  panriiilJes.  Celle  qui  va  suivre,  populaire  autrefois 
dans  nos  provinces  de  l'Est  (Champagne,  Lorraine),  y 
accompagnait  le  corlège  des  jeunes  gens  et  jeunes 
lilles  allant,  par  les  villages,  quéler  les  étrennes  du 
mois  de  mai.  Son  inflexion  mélodique  est  sen)blable 
à  celle  de  V Alléluia  de  Pâques,  chant  si  peu  grégorien 
et  d'allure  toule  populaire;  et,  des  deux  mélodies 
(celle  qui  se  chante  à  l'église  el  celle  des  rues  et  de> 
bois),  il  n'est  pas  probable  que  ce  soit  la  première 
nui  ait  servi  de  modèle  à  l'autre  : 


La  chanson  populaire  enfin  est  associée  —  et  ce 
n'est  pas  la  moins  précieuse  de  ses  manifestations 
—  à  la  vie  publique  comme  à  la  vie  privée  de  l'homme 
et  de  la  femme.  Elle  est  l'âme  des  cérémonies  tradi- 
tionnelles et  des  fêtes  familiales  :  elle  est  la  Cha7ison 
des  ft'irs  de  l'année.  Par  la  ont  été  portés  jusque  vers 
nous  les  plus  lointains  souvenirs  de  la  race.  On 
célébrait  autrefois,  dnn'^  nos  campagnes,  les  fêtes 
des  solstices,  du  printemps,  de  la  nuit  de  mai  ;  beau- 
coup de  leurs  chants  nous  sont  restés  :  ceux  du  re- 
nouvellement de  l'année,  du  solstice  d'été,  dont  la 
tradition  païenne  s'est  muée,  au  moins  par  le  nom, 
en  coutume  chrétienne  :  la  Saint-Jean;  ceux  de  la 
fête  du  printemps,  devenue  celle  de  Pâques. 

Il  est  permis  de  penser  que  quelques-uns  de  ces 
usages  se  rattachent  à  des  traditions  celtiques.  Les 
poésies  ont  subi  des  altéiations  profondes,  preuves 
de  l'ancienneté  de  leurs  types  originaux.  Dans  quel- 
Pou  anime  et    bion    cadence 
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Plus  lent  ^u    I"  Mouvement 


sant  De    _     vant  Dieu 


C  est    le 


Mai,     mois    de 
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Mai,  C'est         le  jo   _     li         mois       de 


Mai .. 


]  D'un  ton  plus  clair  sont  les  chansons  de  la  Saint- 
llean,  la  fête  du  soleil.  Donnons -eu  pour  exemple 
une  mélodie  qui  se  chantait  anciennement  dans  les 
campagnes  de  la  ^ormandie   et  de  la  lîretagne,  et 


Gracieux 


dont  on  pourra  trouver  le  développement  complet, 
d'une  charmanleetsavoureuse  poésie, dans  un  recueil 
général  déjà  mention  le  : 


..neux  vont  à  I asserri- hlé—e^J'artons^  jo^li    cœur^Xia  lune  est   le  _  vé  _   e. 
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Noël  est  aussi  une  fête  des  solstices.  Mais  pour 
celles-ci  les  iraHitions  antiques  et  païennes,  restées 
Tivaces  e  d'autres  pays  (notamment  dans  l'Europe 
•rientale),  ont  disparu,  et  les  chansons  qui  ont  tiré 
leur  nom  de  la  fête,  les  Noéls.  sont  modernes  (au 
Moin'i  relativement).  Composées  par  des  auteurs 
dont  beaucoup  nous  sont  connus  (Lucas  Le  Moigne, 
Jean  Daniel  dit  Maître  Milou,  Nicolas  Martin,  Saboly, 
Borjon,  Piron,  La  Monnoie,  etc.),  à  des  époques  ou 
en  des  lieux  déterminés  (noéls  poitevins,  savoyards, 
angevins,  provençaux,  bressans,  bourguignons,  etc.), 
faites  de  petits  vers  adaptés  à  des  airs  connus  et  tota- 
lement étrangers  au  répertoire  religieux  ou  popu- 
laire (ce  dernier  mot  pris  dans  son  sens  follvlorique), 
ces  chansons  rentrent  de  plein  droit,  et  en  toute 
obligation,  dans  le  genre  du  Vaudeville  {Voix  de 
ville),  littérature  semi-populaire  que  nous  n'avons 
pas  eu  à  comprendre  dans  cette  étude  limitée. 


-Nous  ne  saurions  pourtant,  en  raison  de  la  longue 
popularité  que  quelques-unes  ont  acquise,  les  omettre 
complètement  ici. 

Voici  donc  le  premier  couplet  d'un  noël,  le  plus 
ancien  que  nous  puissions  citer  parmi  les  noéls  fran- 
çais, et  qui,  remontant  autheiitiquement  au  xv^  siè- 
cle, donne  l'idée  la  plus  heureuse  de  cette  lyrique 
semi-artistique.  lia  été  imprimé,  vers  1320,  dans  le 
livre  des  Noclz  de  Lucas  Le  Moig.\e,  curé  de  Saint- 
Georges  du  Puy-la-Garde,  en  Poitou,  sous  le  timbre  : 
«  Hélas!  je  l'ai  perdue,  celle  que  J'aime  tant.  »  Or, 
par  une  rare  bonne  fortune,  cet  air  original  a  été  re- 
trouvé :  il  était  noté  dans  le  manuscrit  des  Chansons 
du  quinzième  siècle  que  Gaston  Paris  et  Gevaert  onl 
réédité;  ses  paroles  étaient  celles  d'une  complainte 
d'amour.  De  ce  mélange  d'éléments  divers  et  de  cette 
ancienneté  résulte  un  air  d'archaïsme  quia  donné  à 
la  chanson  un  véritablement  grand  caractère  : 


Assez  lent  et    soutenu 


^  r-  p  -^''^'irr-^-p  ^^  ^f^^^  \^^  i^-i^ h^  J  ^ 


l'honneur  de  Ma_ri  .e  .Elei  _  ne  de-gcandre_nom.    Pour  tout-1  humain  li_gnage    Je. 


té  en  çnand  pé_ ril, Transmis   fui  un  mes_sa_ge  .A        la    Vierge  de  prix. 


En  général,  pourtant,  les  noëls  sont  plus  gais.  La 
naissance  de  l'ICnl'ant  Jésus  n'est  souvent  pour  eux 
que  prétexte  à  chanter  les  joies  très  profanes  du 
réveillon.  Citons-en  un  seul,  qui,  composé,  semble- 
t-il,  non  loin   de  Paris  (Châtres  =  Arpajon;  Mont- 

Gaiement  et  bien  rythmé 


Ihéry,  etc.),  peut  être  donné  pour  type  de  ces  chan- 
sons joyeuses  :  ses  couplets  successifs  montrent  les 
populations  de  toute  la  contrée  se  rassemblant  et 
apportant  des  victuailles  de  quoi  composer  le  plu? 
pantagruélique  des  festins  : 
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Tous       les   bourgeois      de         Chà  _  très  Et-        ceux    de   Month_le . 


Me  _  nèrent-grande     joi  _  e         Cet  _  te  journée   i    _     ci. 


i'n  ' 


na_quit  Je_  sus  Christ De      la 'Vierge    Ma  _    ri    _    e       Près     le  boeuf  et    l'à_ 


-Jion^Bondon^  En_tne  lesquels  cou_cha,_i/a  la,   En 


.  neber_ge  _    ri   _    e. 


Pour  les  autres  fêtes  de  l'hiver,  il  reste  quelques 
traces  plus  modestes,  mais  généralement  plus  au- 
thentiques, de  chants  de  quête,  par  exemple  ceux  de 
\'Aijiiillaneu/'  ou  de  la  Fêle  dea  Rois  (la  Part  à  Dieu). 
.Musicalement,  ce  sont,  en  général,  de  smiples  for- 
muleltes  rythmiques,  sur  quelques  notes.  Mais  il  ne 
faut  pas  les  dédaigner  si  elles  sont,  comme  il  le 
semble,  des  vestiges  d'une  antique  civilisation  mu- 
sicale. 


Arrivons  à  ce  qu'il  est  permis  d'appeler  les  chanty 
lie  la  vie. 

Et  d'abord,  les  premiers  accents  qui  aient  frappé 
l'oreille  de  tout  enfant  sont  ceux  de  chansons  popu- 
laires, les  Bei'ceuses  :  «  Dodo,  l'enfant  do  »  ;  et  souvent 
(les  variétés  de  ce  type,  associées,  dans  les  provinces, 
à  des  dialectes  à  l'accent  particulier,  donnent  lieu  à 
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des  tournures  mélodiques  d'un  charme  intime  etd'une 

rare  originalité. 

Passant  à  l'autre  extrémité  de  la  vie  humaine,  nous 
constaterons  par  ecidioits  l'existence  de  chants  sur 
les  morts  :  non  pas  tant,  à  la  vérité,  dans  la  France 
continentale;  mais  un  de  nos  départements,  la  Corse, 
a  ses  Voceri,  qui  sont  des  improvisations  du  plus 
grand  caiactère;  et  d'autres  contrées  de  l'Europe,  la 
Serbie,  la  Grèce,  ont  consacré  et  pratiquent  à  leur 
manière  le  même  usage  traditionnel.  Nous  revien- 
ài'ons  là-dessus. 

Mais  au  centre  de  la  vie  humaine  est  la  fête  qui 
précisément  a  pour  objet  et  pour  résultat  d'en  per- 
fétuer  la  continuation  :  le  mariage.  Innombrables 
et  diverses,  suivant  les  lieux,  sont  les  chansons  des- 
tinées à  être  associées  aux  joies  de  ce  beau  jour  : 
l«s  chansons  de  noces.  Que  les  formes  eu  aient  été 
souvent  renouvelées,  cela  est  hors  de  doute.  Il  en  est 


Gravement 


pourtant  certaines  qui  contiennent,  dans  leurs  poésies 
comme  dans  leur  musique,  des  traits  fixés  aux  épo- 
ques les  plus  reculées.  Telle  est  par  exemple  la  chan- 
son :  «  Sur  le  pont  d'Avignon  »,  non  pas  la  petite 
ronde  avec  jeu  que  chantent  les  enfants,  mais  une 
sorte  de  longue  complainte  qu'il  est  de  tradition,  en 
certains  pays,  déchanter,  en  strophes  alternées,  aux 
mariés  lorsqu'ils  se  sont  retirés  dans  la  chambre 
nupiiale.  Ce  véritable  épithalame  est  antique;  on  en 
a  retrouvé  des  notations,  très  reconnaissables,  jus- 
que dans  VOdhccaton,  le  premier  livre  de  musique 
imprimé  tout  au  début  du  xvi«  siècle,  et  composé 
d'éléments  survivants  du  xv«;  mais  il  est  évident  que 
la  chanson  est  bien  plus  ancienne  encore.  La  voici 
sous  sa  forme  moderne,  telle  qu'elle  était  chantée 
jadis,  sous  l'appellation  de  Charisma  des  oreillers, 
dans  les  noces  de  Normandie  : 


Ouvrez  la  porte,  ouvrez,  nouvelle  mariée; 
J'ai  perdu  mes  amours,  je  ne  puis  les  requerre. 

'  —  Comment  vous  ouvrirais?  Je  suis  au  lit  couchée 
Auprès  de  mou  mari  la  première  uuiléo... 

Ce  caractère  de'  gravité  intervient  fréquemment 
au  cours  de  la  fête  joyeuse.  Il  y  a  dans  le  Berri  une 
autre  chanson  dialoguée,  chantée,  non  plus  lorsque 
le  mariage  est  consommé,  mais  au  contraire  au  dé- 
but des  cérémonies  :  le  Chant  des  Livrées,  présenta- 
tion des  dons  olferts  par  le  fiancé  à  celle  qui  est 
l'objet  de  sa  recherche.  L'on  y  reliouve  des  accenls 


—  Comment  TOUS  attendrais?  J'ai  la  barbe  gelée, 
La  barbe  et  le  menton,  la  main  qui  tient  l'épée, 

Et  mon  cheval  moreau  est  mort  sur  la  gelée. 
Ouvrez  la  porte,  ouvrez,  nouvelle  mariée. 

analogues.  La  mélodie  est  encore  issue  de  ce  chant 
de  Vin  exitu,  tonus  peregrinus,  dont  nous  avons  déjà 
constaté  la  présence  dans  maintes  de  nos  plus  anti- 
ques chansons  populaires.  George  Sand  en  a  fixé  le 
souvenir  avec  autant  de  vérité  que  d'ingéniosité,  et 
M™=  Pauline  Viardot  en  a  noté  la  musique. 
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D'autres  chansons  ont  une  grâce  moins  austère, 
encore  que  presque  toujours  mélancolique  :  tel  le 
ScUut  à  la  mariée  :  «  Nous  sommes  venus  vous  voir 
du  fond  de  nos  villapes  ;>,  i  la  clai  e  tonalité  ma- 
jeure, avec  des  variantes  innombrables,  dans  les- 
quelles est  invoqué  l'inévitable  rossignolet  sauvage. 

Au  reste  il  n'est  pas  d'occasions  qui,  mieux  que 
les  noces,  aient  fourni  une  plus  grande  variété  de 
chansons.  Souvent  elles  sont  dans  le  dialecte  de  leurs 
pays  respectifs;  elles  se  présentent  ainsi  sous  des 
aspects  très  divers  et  non  moins  originaux. 

La  musique  instrumentale  tient  une  large  place 
au  cours  de  ce  cérémonial,  où  les  ménétriers  accom- 
pagnent les  cortèges  en  les  précédant,  exécutant  des 
marches,  doublant  la  mélodie  des  chansons,  et,  le 
soir  venu,  rythmant  joyeusement  les  danses. 


Ce  mot  amène  une  transition,  non  cherchée,  à  un 
dernier  genre  musical  qui  a  toujours  tenu  une  place 
considéi'able  dans  l'activilé  et  la  vie  populaire.  Les 
Danses  ne  sont  pas  nécessairement  des  chansons,  car 
les  instruments  les  accompagnent  souvent;  elles  n'en 
rentrent  pas  moins  intimement  dans  la  constitution 
de  l'art  populaire  dont  nous  (inissons  ici  d'observer 
les  manifestations  en  France.  Aussi  bien,  l'on  danse 
souvent  à  la  voix,  et  plusieurs  des  chansons  que  nous 
avons  citées  en  exemples  nous  en  ont  déjà  apporté 
la  preuve  :  les  Ro7ides,  où  le  refrain  intérieur  tient 
une  grande  place,  dont  le  rythme  est  vif,  fréquem- 


ment da[is  la  mesure  à  six-huit,  et  la  tonalité  claire 
La  chanson  notée  ci-dessus  :  «  lin  passant  par  la 
Lorraine  »,  est  le  type  le  plus  exact,  en  même  temps 
que  le  plus  charmant,  que  nous  en  puissions  don- 
ner. Kt  il  est  de  certains  airs  de  danse  qui,  nous 
allons  le  voir,  peuvent  être  interprétés  indistincte- 
ment par  le  chant  ou  par  les  instruments. 

Le  Branle  est  une  des  plus  anciennement  connues 
parmi  ces  danses.  La  plupart  des  notations  d'airs  à 
danser  que  nous  ont  transmises  les  livres  du  xvi=  ou 
du  xviic  siècle  portent  ce  titre,  souvent  agrémenté 
d'indications  d'origine  ou  d'alTectation  :  branles  du 
Poitou,  de  Lorraine,  de  ISretagne ,  de  Bourgogne, 
du  Haut-Barrois;  branles  des  Saliots,  des  Chevaux, 
des  Lavandières;  branle  gai,  etc.  VOrchésographieUi 
fait  danser  «  par  les  vallets  et  les  chambrières,  et 
quelquefois  par  les  jeunes  hommes  et  les  damoiselles 
quand  ils  font  quelques  mascarades  desguisez  en 
paysans  ».  Le  caractère  populaire  de  cette  danse  est 
affirmé  par  cette  citation  môme.  Il  en  existait  jadis 
des  variétés  en  nombre  infini.  Aujourd'hui  encore 
il  reste  des  gens  qui  se  souviennent  de  les  avoir 
vu  danser  dans  les  campagnes,  antérieurement  à  la 
transformation  des  mœurs  qui  a  substitué  les  danses 
modernes  aux  anciennes  :  dans  le  centre  de  la  France, 
Herri,  Bourbonnais,  Morvan  et  régions  avoisinantes. 
Voici  l'air  d'un  «  Branle  à  six  »  que  nous  avons  noté 
en  Bresse;  il  a  le  caractère  et  la  coupe  d'une  figure 
de  contredanse,  avec  un  accent  rustique  qui  lui  est 
particulier  : 
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Ces  sortes  d'airs  étaient  exécutés  jadis  par  les  mé- 
nétriers sur  la  vielle  et  la  cornemuse  (ce  dernier 
instrument  ayant  été  remplacé  dès  longtemps  par  la 
clarinette)  qui  surfirent  longtemps  à  constituer  l'or- 
chestre des  bals  chanipêlres.  Notons  à  ce  propos  une 
particularité  qui  a  son  imporlance  au  point  de  vue 
de  l'harmonie.  La  vielle  et  la  cornemuse  sont  des 
instiunients  composés  de  deux  agents  sonores  bien 
distincts  :  l'un  esl  la  "  chanterelle  n  ou  la  «  tlùte  », 
l'autre  le  «  bourdon  »,  disons  plutôt  les  bourdons, 
car  il  y  en  a  généralement  deux.  L'exécutant  dessine 
les  airs  sur  la  Hùte  ou  la  chanterelle;  au  dessous 
les  bourdons  font  entendre  constamment  une  note 
tenue,  tonique  el  dominante  (celle-ci  au  grave,  de 
sorle  que,  par  l'elTet  de  cette  superposition,  ce  n'est 
pas  la  tonique  qui  semble  généralrice  des  sons,  mais 
son  leiiver.semenl,  la  dominante,  placée  à  la  quarte 
in'ér'ieure).  Cette  constatation  pounait  donner  un 
démenti  au  principe  énoncé  que  le  chant  populaire 
est  exi'lusivement  mnnndiqiie  :  l'usage  des  notes 
inférieures  simultanéis,  soutenant  la  mélodie,  est  en 


D.C. 

effet  un  commencement,  un  embryon  d'harmonie. 
Mais  que  cette  harmonie  est  peu  de  chose!  Notons 
que  son  emploi  est  simplement  instrumental  et  que 
le  chant  n'en  connaît  rien.  Il  n'en  est  pas  moins  utile 
de  relever  ces  particularités,  comme  un  point  de  dé- 
part obscur  de  tout  l'art  qui,  basé  sur  le  même  prin- 
cipe, a  pris  un  si  magnifique  développement. 

La  liourrùe  est  une  danse  qui  procède  du  même 
principe  et  n'est  qu'une  variété  du  branle,  avec  des 
nuances,  parfois  fortement  marquées,  dans  l'exécu- 
tion. M""^  de  Sévigné,  qui  savait  voir  et  entendre,  & 
manifesté  une  véritable  admiration  au  spectacle  de 
cette  danse,  dont  elle  fut  témoin  pendant  ses  séjours 
à  Vichy.  «  Tout  mon  déplaisir,  écrit-elle  à  sa  fille, 
c'est  que  vous  ne  voyiez  point  danser  les  bourrées  de 
ce  pays.  C'est  la  pkis  surprenante  chose  du  monde  : 
des  paysans,  des  paysannes,  une  oreille  aussi  juste 
que  vous...  C'est  une  joie  que  de  voir  danser  les 
restes  des  bergers  et  des  bergères  du  Lignon.  »  Les 
garçons  et  les  filles  du  Bourbonnais  et  de  l'Auvergne 
ont  continué,  continuent  encore,  à  danser  la  bourrée, 
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sans  s'être  jamais  préoccupés  de  VAstrée  et  en  main- 
tenant les  principes  d'un  art  tout  naturel.  Leur 
bourrée  est  dun  rythme  bondissant,  qu'accuse  la 


mesure  à  trois  temps  brefs  utilisée  dans  une  de  ses 
variantes  favorites,  la  montagnarde.  En  voici  les 
tormules  musicales  les  plus  répandues  : 


Anime 


A  deux  temps,  elle  n'est  pas  moins  caractéristique,  ainsi  qu'il  ressort  de  cet  autre  tlième,  universelle- 
ni  'nt  connu,  à  Paris  comme  en  Auvergne. 


Anime 


Di  -  go,  Dza  _    net  -ta. 


vo_li     tu  dzou  _  ga,   La_di_ret  _ta. 


^ 


^ 


g  1'  p  p  I  ^m 


ni    _     go,     Dza   _      net     _    ta. 


vo  _    li       tu      dzou    _     ga  ?_ 


-Nen   _    ni.      ma  me 


Vol'    me    ma  _  ri       _     da.     La  d\_rel  _  ta 


MlJM^ 


r     p   P    I  r^ 


Nen    _    ni,      ma  me    _      re., 

La  Bretagne  a  ses  .Iahailao>i,  ses  l'ariscpinds,  ses  Ga- 
voiles,  qu'exécutent  le  biniou  et  la  bombarde,  unis 
comme  nous  avons  vu  l'être  en  d'autres  pays  la 
vielle  et  la  cornemuse.    Parfois  dans  leur  contour 


Anime 


Vol'    me     ma  .  n 


da. 


mélodique  on  reconnaît,  adaptées  à  un  autre  rythme, 
les  indexions  de  certaines  mélodies  bretonnes  origi- 
nairement destinées  au  chant  : 


-|,b  trt/  r^î  I  r^  r  r    i  r  r  r  r  1 1^^ 
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Le  nom  du  Saut  basque  indique  la  localisation  de 
cette  danse  dans  un  pays  où  la  vie  populaire  est 
intense  et  d'une  rareioriginalité.  On  danse  aussi  au 
pays  basque  (mais  plutôt  dans  sa  partie  espagnole) 
le  Zortzico,  vif,  nerveux,  aux  rythmes  brisés  et  im- 
prévus, où  la  mesure  à  cinq  temps  est  employée  avec 
une  aisance  et  un  naturel  singuliers. 

Le  Fandango,  venu  d'Espagne,  est  également  ré- 
Animé    et    legor 


pandu  au  nord  des  Pyrénées  :  on  le  voit  danser, 
aux  jours  de  fête  et  de  dimanche,  jusque  sur  les 
places  publiques  des  villes  françaises. 

Les  provinces  avoisinantes  du  Rhône,  dans  la  par- 
lie  inférieure  de  son  cours,  ont  une  autre  danse  vive, 
le  Rigodon,  .basé  sur  la  mesure  à  deux  temps  régu- 
lière et  symétrique  : 


I 


^ 


^ 
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^^ 


Ces  airs  de  danse  sont  indiULTeniineiit  chautés  ou 
joués  par  les  instruments.  Il  en  était  déjà  ainsi  pour 
les  bourrées,  dont  les  airs  sont  généralement  pour- 
vus de  paroles.  Dans  les  régions  du  Midi,  nous  ve- 
nons de  voir  paraître  l'instrument  à  percussion  qui 
vient  compléter  l'outillage  rudimentaire  de  l'orches- 
Ire  populaire  :  le  tambour  de  basque  et  le  tambou- 
rin. Ce  dernier,  longue  caisse  dont  la  peau  peu  tendue 
est  frappée  par  une  seule  baguette,  a  pris  en  Provence 
l'importance  d'un  instrument  national;  il  y  est  asso- 
cié au  galoubet  aux  sons  siiraigus,  l'un  et  l'autre 
étant  joués  par  un  seul  exécutant,  le  tambourinaire. 


Ils  rythment  les  évolutions  'le  la  Farandole,  la  danse 
provençale  par  excellence.  Cellerci  n'a  pas  celte  ani- 
mation que  l'on  imaginerait  volontiers  d'après  les 
descriptions  des  auteurs  :  dans  le  déroulement  de 
la  longue  chaîne  des  danseurs,  elle  conserve  presqu'e 
une  allure  de  gravité,  portant  en  elle  un  caractère 
de  latinité  pure  et  tranquille.  On  en  jugera  par  la 
notation  suivante,  qui  est  celle  de  la  partie  de  petite 
llùte  (galoubet),  tandis  que  le  tambourin  marque 
obstinément  la  mesure,  suivant  le  rythme  répété 
d'une  noire  et  une  croche  : 


Pas  trop  animé    et    onduleux 
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C'est  par  Jes  danses  que  se  marquent  le  mieux  les 
ëistinctioiis  entre  les  provinces,  car,  pour  les  clian- 
sons,  ces  diflerences  sont  beaucoup  moins  pronon- 
cées. Il  faut  donc  renoncer  à  la  ciassilication  de 
celles-ci  par  régions,  car,  nous  l'avons  bien  vu  déjà, 
le  même  fonds  est  commun  à  toutes  les  parties  du 
territoire  où  l'on  parle  français  ou  dont  la  langue 
est  un  patois  proche  du  français.  Que  certaines  di- 
versités d'accent  puissent  èlre  observées  entre  les 
versions  d'une  même  chanson  suivant  qu'elle  a  été 
adoptée  dans  une  contrée  ou  dans  une  autre,  cela 
peut  être;  mais  ce  n'en  est  pas  moins  la  même  chan- 
son, et,  c'est,  redisons-le,  simple  affaire  de  nuance. 

II  en  est  différemment  lorsqu'il  s'agit  de  pays  pos- 
sédant une  langue  particulière,  comme  la  Basse- 
Bretagne,  le  pays  basque,  la  Flandre,  '.'Alsace.  Déjà 
même  les  variantes  que  nous  avons  constatées  dans 
les  détails  d'une  même  chanson  sont  marquées  de 
traits  plus  accusés  suivant  que  les  versions  provien- 
nent du  nord  ou  du  sud  de  la  Loire,  du  pays  d'oil  ou 
du  pays  d'oc,  vastes  zones  autrement  distin  ctes  que  ne 
peuvrnt  l'être  des  provinces  voisines.  Quelquefois  on 
retiouve  dans  ces  pays  les  sujets  des  chansons  fivin- 
çaises  :  on  reconnaît  même  souvent  ces  sujets  dans 
le  répertoire  des  pays  étrangers.  Mais  la  physiono- 
mie musicale  en  est  lout  ant're,  et  c'est  évidemment 
à  la  diversité  des  langues  que  sont  dues  ces  nuances 
de  l'accent  musical.  Au  resle,  en  dehors  même  du 
fonds  commun,  il  se  peut  très  bien  que  chaque  pays 
ait  des  sujets  qui  lui  sont  propres,  des  formes  qui 
lui  sont  spéciales,  des  genres  qui  s'écartent  de  ceux 
pratiqués  dans  la  généralité  des  provinces. 

Plulôl  que  de  nous  perdre  en  des  explications  qui 
risqueraient  de  tomber  dans  le  vague,  donnons 
quelques  exemples  concrets,  en  ajoutant  à  ceux  par 
lesquels  nous  avons  tenté  de  donner  une  idée  de  la 
chanson  française  en  général  quelques  autres  des- 
tinés à  faire  connaître  la  lyrique  des  provinces  au 
caractère  particulier. 

La  Bretagne  a  pu  être   considérée   à  bon   droit 


comme  le  Conservatoire  de  la  chanson  populaire. 
En  Haute-Bretagne  et  dans  les  cantons  plus  reculés 
où  la  langue  française  est  répandue,  le  répertoire 
est  le  plus  riche  elle  plus  purement  conservé  qu'il 
y  ait  dans  toute  la  Fiance.  En  Basse-Bretagne. 
Ihs  traditions  celtiques  se  sont  maintenues  avec  une 
fidélité  surprenante,  et  les  chansons  en  langue  bre- 
tonne sont  du  plus  haut  style  et  du  plus  grand  ca- 
ractère. On  les  divise  en  deux  catégories  principales  : 
le  Gu'fr:;  (plur.  Giverzioui,  chanson  narrative,  épique 
ou  légendaire,  la  Sone  (plur.  Soniou),  chanson  senti- 
mentale, quelquefois  satirique,  dont  le  chant  se 
transforme  fréquemment  en  air  de  danse. 

Parfois,  avons-nous  dit,  les  sujets  de  poésies  bre- 
tonnes sont  empruntés  à  des  chansons  françaises; 
mais,  au  contact  de  la  nouvelle  langue  et  de  l'autre 
atmosphère,  ils  sont  transformés  de  telle  manière 
qu'on  a  peine  à  les  reconnaître.  Voici  par  exemple 
ce  que  devient  une  chanson  satirique  et  nioiiueuse 
<|ui  se  chante  partout  en  France  et  qu'on  intitule 
habituellement  V Oc  anonmanquce  :  c'est  la  mésaven- 
ture du  maladroit  garçon  qui,  essayant  de  ressaisir 
certaine  bonne  fortune  qu'il  a  sottement  laissée 
échapper,  s'entend  apostropher  par  ces  vers  mo- 
queurs : 

Quand  tu  tenais  la  cnille, 
11  fallait  la  plumer. 

En  Bretagne,  la  chanson  devient  un  hymne  de 
l'honneur  triomphant.  La  mélodie,  en  sa  rudesse 
qui  semble  émaner  des  moîurs  primitives,  contribue 
grandement  à  donner  cette  impression.  Le  couplet 
est  coupé  par  un  refrain  où  retentissent  de  stridents 
entre-chocs  de  consonnes  :  llo!  renn  drenn  drenn! 
Ho!  ra  Imitra!  puis  un  appel  sonore  et  vibrant,  pres- 
que semblable  à  celui  des  WalUyries  :  Tihoho!  Ti- 
hohoholEl  la  mélodie,  commencée  sur  d.-nx  notes 
fortement  rythmées  et  qui  tombent  sur  une  cadence 
au  relatif  mineur  (encore  une  particularité  qui  n'est 
pas  rare  dans  la  chanson  monodique  et  populaire) 
jaillit  triomphale,  combien  différente  du  ton  de 
persillage  de  l'autre  chanson! 


Andaniino    con    moto 


drenn  drenn.  No  la        la^ri-tra,      Uo  renn    drenn  drenn    La. ri 


Ti.hoJio  _    ho! 


Nous  n'en  Unirions  pas  s'il  fallait  insister  sur  les 
beautés  de  la  mélodie  populaire  bretonne.  On  en 
trouvera  bien  d'aulres  témoignages  dans  le  choix 
qu'en  a  fait  Bourgault-Ducoudray  et  le  recueil  qu'il 
lui  a  consacré,  et  auquel  est  emprunté  l'exemple 
qu'on  vient  de  lire.  D'autres   mélodies,  rêveuses  et 


pleines  de  mystère,  semblent  porter  en  elles  la  mé- 
lancolie de  la  lande.  Donnons  un  second  spécimen 
de  la  chanson  bretonne,  en  l'empruntant  à  une 
légende  populaire  entre  toutes  dans  la  péninsule, 
celle  de  la  ville  d'Is  : 
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l-a  Flaniire  qui,  elle  aussi,  a  sa  lan^tue  propre, 
n'est  pas,  il  est  vrai,  de  nature  aussi  poétique.  Sa 
mélodie,  plus  terre  à  terre,  en  slvle  lié,  et  qui  ne 
semble  pas   vouloir  s'élancer  très  haut,  a  pourtant 

Un   peu   lent 


une  physionomie  qui  lui  est  propre.  On  en  jiipera 
par  ce  couplet,  emprunté  au  recueil  de  Chants 
popiiliiircs  des  Plamanils  de  France  recueillis,  il  y  a 
bien  longtemps,  par  Kd.  de  Coussiîmaker  : 


Ik 


:?t 


h      j).        J^ 


de    my        bed._-won  _  gen    dal 


^ 


ik 


fif  /  D'         —  T T ^—      ■-  -    ■  '  ——  — 


tnoet,    ja,  dal 


ik 


gen 


moct , 


Eer 


de_ken      van 


^f-^-^T^ 


r  w  i 


^ 


Win-_  ne  die     my      tneu  _  ren  doet^   ja   die    my      treu ren 


doet  , 


Trihluction  . 


■h'  me  trouve  l'orco  à  chanlor,  oui,  à  chanter  une  chanson  J':i- 
»ioiu'  qui  nie  f:iil  pleurer,  oui,  qui_me  fait  pleurer. 

lin  .Msacc,  les  chansons  populaires,  en  dialecte  de 
leur  pa.vs,  procèdent  du  répertoire  du  Vollixlinl  ré- 
pandu dans  toute  la  région  du  Hhin,  sur  ses  deux 
rives,  depuis  la  .Suisse  jusqu'aux  l'rontières  hollan- 
daises :  c'est  dire  qu'elle^  sont  sensiblement  dilTé- 
reules  des  chansons  françaises.  Leur  tour  romanes- 
que et  légendaire  leur  est  bien  particulier.  Gœthe, 
ilans  son  séjour  à  Strasbourg  en  1771,  les  écoulait 

Modéré 


Une  chanson  fl'amour  quo  j'ai  apprise,  oui,  que  j'ai  apprise 
d'un  vaillant  chevalinr  qui  voyagea  jusqu'à  Calais,  oui,  qui 
voyagea  jusqu'à  Calais,  etc. 

avec  intérêt.- Kn  voici  ime,  ilont  il  parle,  et  qu'on  a 
retrouvée  naguère  dans  la  tradition  orale.  Le  sujet, 
très  sombre,  et  par  là  assez  contradicloire  avec  l'al- 
lure bon  enfant  de  la  mélodie,  est  la  complainte 
d'un  margrave  du  Rhin  meurtrier  de  sa  sœur,  aven- 
ture à  laquelle  se  trouve  mi'^lé,  avec  autant  d'imprévu 
que  dans  certaines  de  nos  chansons,  le  roi  d'Angle- 
terre. 


ge        _    grusst.        Mark     _     graf  am Rhein,  'Wo  hast  da 


denn 


deia 


de.  li 


ges 


Un  granil  nomlue  de  chansons  populaires  en  Al- 
sace, soit  légendaires,  soit  intimes  et  lainilicres, 
sont  chaulées  .sur  des  airs  en  mesure  à  liois  temps, 
dans  le  lylhrne  oiiduleu,\  du  Lihiillcr;  le  mode  ma- 
jeur y  prévaut  dans  une  large  proportion. 


Schvvcs  _  1er      _      loin. 

Mais  disions-nous  bien  vrai  en  prétendant  que  la 
chanson  alsacieinie  est  tout  à  lait  autre  que  la  chan 
son  iranc^aise?  Voici  un  rapprochement  qui  va  don- 
ner un  deminli  à  ce  préjugé.  .\ous  avons  cité, 
comme  une  des  plus  caracterisliijues  de  notre  lyri- 
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que,  la  chanson  du  «  liossigriolet  clianl:inl  au  vert 
bocage  ».  Lisons  maintenant  ce  premier  couplet 
d'une  clianson  populaire  en  Alsace.  La  mélodie,  en 
forme  do  lied  classique,  ne  ressemble  en  rien,  il  est 
rrai,  à  celle  de  la  cliaiison  française  (qui  d'ailleurs 


Un  peu  lent 


vaut  beaucoup  mieux)  ;  mais  les  paioles  do  l'une  sont 
manifestement  la  traduction  de  celles  de  l'autre;  et 
nons  pouvons  être  assurés  que  ce  n'est  pas  l'antique 
poésie  française  qui  est  une  imilation  : 


Herz  . 


moclit       mîr         zer 


sprin_gcn . 


Komm     nur        bald- 


und 


^ 


p  r  I  r  r 


wohl. 


Wic 


ich 


mich- 


ver    _     hal 


ten 


soil. 


Trathiilitm  : 
Rossignol,  je  l'entends  chiinler  —  et  lu  cœur  Uoil  m'en  sauter. 
—  Viens  bientôt  et  dis-moi  bien  —  quelle  est  la  manière  dont  je 
«lois  me  conduire. 

La  chanson  française  disait  de  son  côté  : 

Ros.'iignolet  du  bois  qui  chantes... 

Apprends-moi  ton  ian<,'a,iîe,  apprends-moi-z-à  parler, 

Apprends-moi  la  manière  comment  il  faut  aimer. 

On  n'a  d'ailleurs  jamais  cessé  de  chanter  les  chan- 
sons françaises  en  Alsace  :  témoin  le  recueil  des  Chan- 
sons populaires  di-  l'Alsace,  de  VVeckerlin,  d'où  l'on  a 
pu  tirer,  paiiiii  plusieurs  antres  cle  même  lanj^ne 
conservées  sur  les  coteaux  des  Vosges,  une  excellente 


Forloment    rythmé 


et  poétique  version  d'une  de  nos  meilleures  chansons 
pastorales  :  «  Là-haut  sur  la  montagne  —  j'ai  en- 
tendu pleurer...  n 


Dans  les  autres  provinces  limitrophes  des  fron- 
tières de  l'est,  le  patois  est  parfois  earactérisliquo, 
sans  pourtant  s'élever  à  la  dignité  d'un  véritable 
dialecte.  Certaines  chansons  de  ces  régions  sont 
belles,  par  exemple  celles  de  la  Bresse,  nombreuses 
et  restées  en  faveur  jusqu'anjouid'hiii.  Le  couplet 
suivant,  très  rusliiiue,  suffira,  ilans  son  réalisme,  à 
donner  une  idée  d'un  cùté  de  leur  physionomie  : 


Quan      pe  _tit  Zan     vin—  ci       du 


bcu 


Tro     _    vi         sa 


Dans  les  provinces  du  Midi,  l'accent  musical  à  ce 
"  je  ne  sais  quoi  »  qui  se  serjt  plutôt  qu'il  n'est  facile 
à  définir.  Donnons -en  pour  exemple  une  variante 
provençale  de  la  Clianson  des  Métamorphoses,  que 


■    Andante 


.Mistral  connaissait  cerlainement  lorsqu'il  a  composé 
sur  le  même  thème  littéiaire  la  chanson  de  Mugali  ; 
la  musique  y  est  pleine  do  soleil. 


^ 


^^ 


Mar 


g<T 


do 


Mes 
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pro  _    mie_res  a 


Te  fau  tou.car    d'au. 


_  ba  _   dos      D'au      _         ba      -      dos        de       tam 


bour.  Te 


fat 


t OU- car   d'au 


ba_dos,  D  au 


ba    _   dos   de    tam  -   bour. 


I.es  exemples  que  nous  avons  donnés  des  clianls 
rustiques  et  des  danses  de  l'Auvergne  suffisent  à 
indiquer  la  physionomie  de  cette  légion;  passons 
donc  sans  plus  attendre  aux  autres  frontières,  celles 
des    Pyrénées,  et,   sans  autres    explications,  don- 

ClLVNSO.\  nÉARNAlSF,  : 


Lentement,  bien    chante 


nons  dans  leur  langue  deux  mélodies  de  chansons 
populaires,  l'une  dans  le  Béarri,  l'autre  dans  le  Pays 
basque,  bien  faites  l'une  et  l'autre  pour  être  chan- 
tées par  les  belles  voix  du  Midi. 


Maou_di         si       -       o  l'a      -      mou 


La  noueytcou 


lou  dio  ! 


La   noueyt   cou      _     me  lou 


char     _      ma  _  ga     _     ri 


zure     ik   _   hus . 


_  te.    _     ra      Y   len.    ni  _  tzai  _  tzu    lei  _  ho  _    ra..  Ro 


^ 


bla    tzen   du_da_ 


la    _     rik.    Zau    _     de lokhar—tu—.rik:  Ga_bazk     a    _    met_sa     be. 


Traduction  : 
Mon  (Hoih'  bien-aimée,  ina  chiinnantc,  t;n  sileuc.o  pour  vous  Ce  qu'était  la  peine  d'amour,  jusqu'à  présent  je  ne  le  savais 

viril-  vi.-us  sous  vutre  fenêtre,  fendant  que  je  chante,  doineu-  pas!  .Maintenant  je  ne  livrai  plus  que  pour  vous  aimer.  ^  <-rs 
rez  endormir;  commi'  un  rêve  nocturne  que  mon  cliant  soit  pour  où  va  la  pente,  là  coule  l'eau;  de  même  moi,  »  la  plus  aimee,  Jt 
,.,,,,;  Tiens  vers  vous. 
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Ainsi  aclievûiis-nous  aux  confins  de  l'Kspague  ce 
voyage  d'exploiatiou  musicale  en  France,  à  travers 
le  temps  comme  à  travers  l'espace.  Arrêtons-nous 
sans  rien  ajouter  à  cette  introspection  qui,  après 
nous  avoir  fait  constater  l'abondance,  la  diversité  et 
la  vitalité  de  la  chanson  populaire  française,  n'ap- 
pelle en  vérité,  pour  l'instanl,  nulle  autre  conclusion 
générale  :  celle-ci  trouvera  sa  place  normale  quand 
nous  aurons  été  plus  loin. 

Recommençons  donc  notie  course  en  nous  diri- 
geant vers  de  nouvelles  contrées.  Nods  trouverons  à 
y  faire  encore  de  précieuses  observations. 

Itailic. 

Il  a  été  reconnu  (Nigra,  ('•.  Paris,  Doncielx,  etc.) 
que  le  répertoire  commun  de  la  chanson  française 
est  répandu  sur  une  vaste  étendue  de  pays  compre- 
nant, d'abord  la  Fiance  entière,  puis,  en  dehors  de 
ses  limites  politiques,  les  autres  parties  de  l'Europe, 
même  de  l'Amérique,  ou  l'on  parle  français  :  Belgi- 
i(ue  wallonne,  Suisse  romande,  Canada;  qu'enfin,  en 
d'autres  pays  latins,  haute  Italie  (Piémont,  Lombar- 
ilie,  Ligurie),  Catalogne,  îles  de  la  Méditerranée 
(Baléares),  Portugal,  les  mêmes  chansons  sont  éga- 
lement populaires,  transposées  dans  les  dialectes 
de  chaque  contrée  (de  même  que  nous  les  avions 
entendu  chanter  diversement  en  France  suivant 
qu'elles  provenaient  des  provinces  du  nord  ou  du 
midi  de  la  Loire),  mais  ayant  conservé  les  mêmes 
coupes,  les  mêmes  rythmes,  les  mêmes  rimes. 

L'exemple  du  Piémont  nous  apporte  une  preuve 
non  douteuse  à  l'appui  de  cette  vérité  générale.  H  y 
a  longtemps  déjà  que  le  comte  IVigka  a  publié  son 
livre  de  Canti  popolaH  det  Piemonfe,  un  des  premiers 
qui  appelèrent  l'attention  sur  un  sujet  encore  neuf; 
par  lui  ont  été  fournis  les  principaux  éléments  con- 
lirmatils  de  la  thèse  fi.ïant  les  limites  de  l'aire  géogra 
pliique  entre  lesquelles  tient  le  domaine  de  la  chan- 
son populaire  originaire  de  France;  le  meilleur  de 
ce  qu'il  a  recueilli  outre  monts  est,  à  peu  d'exceptions 
près,  la  même  chose  que  ce  que  l'on  chante  encore 
dans  nos  provinces.  Par  malheur  pour  nous,  celte 
importante  collection,  qui  ne  comprend  pas  moins 
de  cent  cinquante  morceaux,  est  conçue  au  point  de 
vue  spécialement  littéraire;  à  peine   une   vingtaine 
de  notations   musicales  sont  jointes,  en  appendice, 
aux  poL'sies.  Mais  cette  lacune  a  été  comblée  par  des 
recueils  postérieurs  (voir  notamment  Si.mûaglia),  et 
ceux-ci  ont  confirmé  les  analogies  entre  les  mélodies 
populaires  dans  le  Piémont  et  celles  des  provinces 
fiaiieaises,  notamment  les  contrées  du  Midi.  Nous  y 
avons  reconnu,  presque  note  pour  note,  une  chanson 
de  laboureur,  le  Bouvier,  répandue  dans  tout  le  Lan- 
guedoc, ainsi  qu'une  autre  mélodie  de  même  prove- 
nance, des  px'emières  qui  aient  été  notées  et  publiées 
au  xix«  siècle  :  N'eroun  très  fralres.  Des  thèmes  de 
danses  rustiques   sont   semblables    à  ceux   que   les 
ménétriers  de  la  Savoie  et  de  la  Bresse  jouent  sur 
leur  vielle  et  sur  leur  violon,  et  maints  antres  ont  ce 
caractère  de  simples  et  mélancoliques  mélopées  que 
nous  avons  constaté  dans  les  mélodies  françaises.  Au 
reste,  pas  plus  que  ces  dernières,  les  chansons  tra- 
ditioinielles  du  Piémont  n'olfrent  de   particularités 
tonales  ou  rythmiques  ayant  un  caractère  de  rareté. 
Le  majeur  y  domine  dans  de  notables  proportions,  et 
le  mineur  n'ollre  aucune  particularité  qui  permette 
de  le  rattaclier  aux  modes  antiques;  quant  aux  me- 
sures, elles  ne  s'éloignent  guère  du  simple   «  deux 
temps  »  ou  u.  Irois  temps  »,  en  périodes  bien  carrées. 


Mais  si  l'on  pénètre  au  creur  de  l'Italie,  on  voit  la 
chanson  populaire  apparaître  sous  un  aspect  tout 
nouveau.  Les  chansons  épiques  et  nairatives  aux 
couplets  nombreux,  chantées  par  une  voix  seule,  y 
Ibnt  place  à  des  chants  lyriques,  composés  d'une 
strophe  unique,  généralement  de  quatre  à  huit  vers 
(ou  même  moins),  où  les  voix  se  répondent  et  alter- 
nent, ainsi  qu'il  était  pratiqué  dans  les  chants  popu- 
laires des  bergers,  des  moissonneurs,  des  artisans  de 
l'antiquité,  desquels  ils  paraissent  dériver. 

Ces  chants  constituent  une  lyrique  que  l'on  pour- 
rait qualifier  de  méditerranéenne,  car,  avec  des  dif- 
férences dans  la  forme,  l'expression  et  la  langue,  on 
en  retrouve  les  traits  principaux  presque  partout 
dans  les  contrées  où  s'est  formée  la  civilisation  de 
l'ancien  monde.  L'Espagne  a  ses  copias,  que  nous 
n'allons  pas  tarder  à  connaître,  et  la  Grèce  ses  dis- 
tiques :  pour  difi'érents  qu'ils  soient  par  certains 
côtés,  les  octaves  siciliennes,  les  quatrains  et  les  terzi- 
nes  répandus  en  Toscane,  et  aussi  dans  l'Italie  du  Sud. 
offrent  avec  ces  strophes  de  pays  presque  voisins  des 
analogies  d'autant  plus  évidentes  que  leurs  formes 
s'éloignent  plus  de  celles  des  chansons  à  couplets 
répandues  dans  les  pays  celtiques,  germaniques  ou 
slaves. 

«  Les  bateliers  d'Horace,  qui  pendant  toute  la 
nuit  chantaient  leur  belle  cerlatim,  la  tisserande  de 
l'ibulle,  qui  accompagnait  son  labeur  de  sa  chanson 
rythmée,  ont  pour  successeurs  naturels  les  campa- 
gnards qui  se  renvoient  les  s/07-«c;;t,  les  jeunes  filles 
qui  égayent  leur  travail  ou  leur  repos  par  les  amou- 
reux strambntti.  >> 

Cette  citation  de  Gaston  Paris  établit  parfaitement 
le  filiation  entre  le  chant  de  l'antiquité  et  celui  de 
l'Italie  modeine,  tout  en  sachant  très  bien  en  mar- 
quer ladilféience. 

On  vient  de  lire  au  passage  les  noms  des  princi- 
pales espèces  de  ces  chants  :  le  Strambotto,  qu'on  dit 
d'oriyine  sicilienne  (d'ANcoNA)  et  le  Storncllo,  qui  en 
procède.  Strambotlo  est  un  vieux  mot  qu'on  peut  lire 
dans  les  premiers  livres  de  musique  imprimés  (Pe- 
TRucci),  et  dans  Stonietlo  on  reconnaît  l'étymologie 
évidente  de  «  ritournelle  ».  Les  Screnatc,  NoUiirni. 
Maltinate  des  provinces  du  Centre  et  du  Sud,  les  Bar- 
carole  de  Venise,  les  Mavinavl  siciliennes,  sont  des 
variétés  du  Strambotto,  type  essentiel  de  la  chanson 
italienne. 

Les  Canzoue  napolitaines,  divisées  en  couplets 
comme  dos  romances,  sont  plus  modernes,  très  ca- 
ractéristiques pourtant  de  l'àme  musicale  de  l'Italie 
méridionale. 

Ne  parlons  pas  ici  des  Frotlole.  forme  harmonique 
déjà  savante,  cachant  pourtant  sa  technique  sous 
une  apparente  simplicité  et  destinée  à  satisfaire  aux 
goûts  d'un  peuple  musical  entre  tous. 

Quant  aux  danses  italiennes,  il  suffira  de  nommer 
le  Snltiirello  et  la  Tarentelle  pour  évoquer  à  l'espril 
des  moins  avertis  l'idée  des  caractères  mélodif|ue.-; 
et  rythmiques  propres  au  peuple  aux  jeux  duquel 
ces  figurations  ont  été  associées  en  tout  temps. 


Comme  nous  l'avons  fait  pour  les  chansons  fran- 
çaises, d'ailleurs  avec  moins  de  développement,  nous 
compléterons,  au  furet  à  mesure,  les  explications  re- 
latives au.x  chansons  populaires  des  divers  pays  que 
nous  aurons  à  parcourir,  en  groupant  à  leur  suite 
quelques  exemples  de    chants   notés  :   bouquets  de 
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fleurs  mélodiques  qui  auront  le  double  avantage 
d'apporter  à  cet  exposé  un  sensible  appoint  de  bonne 
grâce  et  de  charme  el  d'y  ajontpr  des  précisions  qui 
vaudront  mieux  que  toutes  les  paroles  dites  pour  le 
commenter. 

Voici  d'abord  uu  exemple  des  chansons  du  nord 
de  l'Italie,  apparentées  aux  françaises.  Celle-ci  est 
issue  de  la  ronde  La  fille  tombée  n  l'i'au,  avec  quelques 
traits  qui  procèdent  du  Ploiujeur.   La  présence,  au 

Allegro 


milieu  du  couplet,  d'un  refrain  :  0  Fedelin  del  mio 
corin,  o  Fedelin,  accuse  sa  nature  de  chanson  de 
danse,  el  la  mesure  à  six-huit  achève  de  lui  confir- 
mer cet  emploi.  Quanta  la  mélodie,  elle  a  pris  un 
accent  nouveau  au  contact  de  la  langue  italienne. 
Sa  terminaison  à  la  tierce  (cas  fréquent)  lui  donne 
une  physionomie  quelque  peu  dilîéi'ente  de  celles 
des  chansons  françaises.  Elle  a  pourlant  la  même 
foi  me  et  la  même  allure  qu'elles  : 


A  long  de  la  riviera  —  duva  si  leva'l  sul 
Ai  Sun  Ire  giuvinote  —  ch'a  l'an  el  mal  dl'ainur. 
Sl'izana  la  jii  bêla  —  li  andàita  a  navighi; 
Trament  ch'a  navigala  —  a  l'a  perdii  l'anel. 
«  O  pcscadur  de  l'unda,   —   l'anel  vurie  pêsca? 

C'est  sur  une  variante  de  ces  mêmes  couplets  que 
s'est  chantée  la  jolie  chanson  italienne  :  0  peacalor 
delV  onda,  Fideli,  qji,  l'épaudue  dans  toute  l'Europe 
au  xviu»  siècle,  a  été  utilisée  dans  mainte  composi- 
tion d'ai't,  et  (]ui  n'est  pas  oubliée  aujourd'hui  encore 
parmi  les  peuplesdu  bassin  méditerranéen,  jusqu'en 
Gorse  :  le  premier  vei's  a  pu  êlre  retrouvé  et  reconnu 
au  passage  dans  la  citation  ci-dessus. 

Mais  au  centre  de  la  péninsule  et  dans  le  sud,  ce 
sont  des  formes  mélodiques  et  des  accents  bien  parti- 
culiers, encore  qu'ils  nous  soient  parfois  devenus  fami- 
liers, soit  par  l'expansion  que  la  mélodie  italii-nne 
a  due  aux  compositions  de  ses  maestri,  soit  par  les 
succès  mondiaux  obtenus  par  les  chansons  mêmes. 
Car,  depuis  des  épo(iues  déjà  anciennes,  la  chanson 
populaire  italienne  a  joui  universellement  d'une  faveur 
qui  n'est  point  encore  éteinle.  Faut-il  citer  des  titres 

Moderato 


sul , 


—  L'anel  sarà  pescato,  —  ma  vûi  ésser  pagà. 

—  Darii  duzcnto  sciidi,  —  la  bursa  ricamà; 

—  Vùi  nen  duzento  sciïdi,  —  ni  bursa  ricamà  ; 
Vùi  ijn  bazin  d'amure  —  'L  hazin  sarà  donà.   » 

célèbres"?  Le  Carnaval  de  Venise?  Santa  Lucia?  Mais 
tout  cela  est-il  vraiment  chanson  populaire,  ou  sim- 
plement serni-populaire?  On  ne  saurait  faire  la  dis- 
tinction avec  cerlitude.  Le  fait  est  que  l'instinct 
auquel  répondent  ces  sortes  d'accents  est  resté  vivace 
dans  l'esprit  du  peuple  italien.  Quelle  chanson  est 
aujourd'hui  plus  répandue  dans  le  monde  que  Funi- 
ciili  funicula?  HUe  est  moderne  cependant;  son  sujet 
la  date  :  elle  a  été  faite  lors  de  l'inauguration  duchr- 
min  de  fer  du  Vésuve.  Mera-t-on  cependant  qu'elle 
soit  un  tvpe  parfaitement  sincère  de  la  chanson  popu- 
laire napolitaine? 

Notons  quelques  spécimens  de  ce  style  caractéristi- 
que, si  usé  qu'il  puisse  paraître  au  eoût  d'aujourd'hui. 

Voici  d'abord  le  thème  d'une  chanson  d'amour  des 
plus  répandues  qu'il  y  ait  dans  toute  l'Italie.  Nous 
l'empruntons  à  une  version  notée  dans  la  campagne 
romaine  : 


Hi  g     h      N     h      !  h     \  P      \  h 


Che        fai 


bel 


la 


fan 


ciul   _  la 


Che  slai    co_si so    _     let_  ta. 


A    spas_so    sur       1er. 


-bet      _     ta 


pri  _  ma.    che    spun  _  Li    il 


D'un  recueil  sicilien  (Pituf.)  nous  emprunlons  ces  huit  mesures  qui,  d'im  sentiment  analogue,  consli- 
^ucnt,  par  leurs  reprises  successives,  toute  la  canzonc  : 
Moderato 


É 


3E 


^^ 


Ded 


da. 


ti 


fu  un       Sa 
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.pm 

Quelquefois  les  mélodies  onl  plus  de  liberté  dans  1  qni  se  chaule  en  Toscane,  sera  un  pariait  exemple 
l'allure,  moins  de  rigueur  dans  ie  rythme.  Ce  S<OTn«H('..  |  de  cette  manière  : 

Allegretto     Moderato 
/7\ 


Pes_chi  fioren_ti,- 


Wj  oan2ona_to  dLcian_no  vfe  aman_ti  ^ 


Ho  canzona_to  dicianno  ve  amanli- 


E  se  canzo_no  voi  saranno  venti 


Col  -   go      la 


ro  _  sa  e      îa  seio    star   la 


fo  -   elia . 


Hcr 


tan_  la 


glia 
Mais  l'inexorable  ùr-huit  méditerranéen  tend  près-  1  conteste  dans  le  thème  principal  d'un  poème  sympho- 


que  partout  a  l'emporter.  Faut-il  en  donner  une  mai 
leure  prouve  que  ce  chant,  auquel  on  adapte  toutes  les 
paroles  possihies,  et  qui  est  si  caractéristique  du  chaut 
populaire  »  en  soi  »  qu'on  l'a  retrouvé  très  loin?  Kap- 
prochement  surprenant:  il  est  reconnaissable  sans 


nique  de  Smetana,  où  il  a  pour  intention  de  suyiiérer 
l'idée  du  cours  de  la  Vltava  (la  Moldau),  le  ileuve 
national  du  pays  tchèque  !  C'est  pourtant  bien,  dans  sa 
conlexture  primitive,  une  mélodie  italienne,  des  plus 
répandues  qu'il  y  ait  en  Campanie,  à  Naples,  en  Sicile  : 


Andantino 


à 


-^'  ^>y    N 


^ 


Fe 


nés       _     la        che 


lu 


vee        mo 


Sign'        o  ca    Ncn  _  na    mia    stace  ara   _  ma 


*£ 


m 


^ 


^ 


la 


ta- 


S  af   _   fac  _  cia     la         so_reI  .lac   me       lo  _ 


# 


^ 


^ 


^^ 


r    P  M 


di 


Non    _    nel   _     la    t-oja      c    morla     e      s'e    al_ler_ 


la, 


Chia       gno        va  sem_  pe    ca        dor_me     ^    va 


so  ^     la. 


Mo  dor_  me    co         li        muorte  ac_com_  pa_gna 


-    la^  Mo  dorme  co    li     muorte   accom  .pa-gna 


ta  .- 
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Notons  en  passant  celte  variante  majeure  qui,  presque  sans  toucher  à  la  ligne,  lui  donne  une  apparence 
sensiblement  différente  : 


Andànte    mosso 


m  aje 


D'un  esprit  foncièrement  dissemblable,  et  accusant 
la  variété  de  ce  répertoire,  sont  d'autres  chants  en 
lesquels  on  croit,  en  vérité,  percevoir  comme  une 
émanation  del'ànae  populaire  parmi  la  race  latine.  Ce 
sont  des  chants  de  paysans,  analogues  à  ces  mélopées 


Lentement  .  sans    mesure 


qu'en  France  nous  avons  entendu  chanter  par  les 
laboureurs,  et  qui  semblent  issus  de  la  terre.  Ceux 
qu'on  dit  eu  Italie  ont  des  formes  également  libres, 
mais  un  autre  accent.  En  voici  un  qui  fut  recueilli 
dans  la  Romaane  (Para): 


Mv  vo_glio  fa  un  vesti    _     to       e   tu_lo  ne_  ro^         tu_to    guarni     _    to 


I 


^ 


m 


Cosa       di_rà   la  gen 


}>}  i'-^pf  p  P  P  r  -Y  M?  H  g-    " 


_  te     quando   lo  por_te:       Ave  va  un  bel  moret     -      to       e  lé  stautol 


to  . 


Mêmes  caractéristiques  dans  les  Abruzzes  :  témoin  cette  psalmodie,  moins  développée  el  moins  ornée 
que  la  précédente,  mais  dont  l'expression  est  pareille  : 


Les  musiciens  français  qui,  dans  leur  jeunesse,  ont 
habité  l'Italie,  ont  été  souvent  frappés  parles  accents  . 
de  ces  mélodies  populaires  :  maintes  fois,  on  a  perçu 
dans  leurs  œuvpes  la  répereuasion  de  leur  influence. 
L'on  a  conté  par  exemple  —  et  cela  n'est  point  in- 
vraisemblable —  que  Massen'et,  au  cours  d'une  excur- 
sion avec  ses  camarades  de  l'Ecole  de  Kome,  a  lixé 
au  vol  le  contour  mélodique  d'un  air  de  piffero,  en- 
tendu dans  la  campagne,  et,  le  stylisant,  en  a  fait  le 
thème  initial  de  Marie-Maiitlclcine.  Les  Impressions 
d'ilatk  de  Cuslave  Cuarpe.ntieh  portent  des  traces, 
nullement  dissimulées, de  souvenirs  de  même  nature  : 
nous  avons  reconnu  dans  leurs  thèmes  plus  d'un 
dessin  qui  pourrait  être  retrouvé  jusque  dans  les  cita- 
tions que  nous  venons  de  faire. 


BETiLroz  nous  a  fourni  nn  renseignement  plus  direct 
encore.  Ayant  écrit  le  récit^de  ses  promenades  à 
travers  les  Abruzzes,  il  y  a  noté  le  thème  d'une  séré- 
nade que  chantait  dans  la  nuit  un  montagnard  devant 
la  maison  de  sa  belle  :  formulette  passe-parlout,  sur 
laquelle  le  chanteur  pvononrail  les  paroles  quelcon- 
ques qui  lui  venaient  à  l'esprit,  telle  une'salutatio» 
au  nouvel  arrivant,  el  c'est  précisément  cela  que  Ber- 
lioz a  inscrit  sous  la  mélopée.  Celle-ci  n'est  qu'une 
psalmodie  sur  une  note  enlremélée  d'ornements  vo- 
calises et  s'arrrtant  sur  une  tenninai'^on  qu'accentui 
un  son  de  voix  gullural.  Voici  ce  chant,  noté  il  y  a 
près  d'un  siècle  (en  1831).  Berlioz,  avant  de  le  repro- 
duire dans  ses  Mémoires,  l'avait  pris  pour  thème d'u» 
chant  d'ouvriers  dans  Bcnvcnulo  Cellini  : 
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,  Alleerretito 


Bon_gtor_no^   bon_g'ior_  no,    bon_g-ior  _  iio,      si  _  ano 


La  mer  aussi,  la  mer  latine,  a  été  inspiratrice  de 
chanls  empreints  de  la  même  poésie  mélancolique. 
lien  fut  toujours  ainsi  de  la  lagune  vénitienne,  dont 
les  chansons  ont  joui  d'un  particulier  prestige.  »  Kn 
écoutant  lesbarcarolles,  disait  Jean-Jacques  Rousseau, 
jecroyaisn'avoir  jamais  entendu  chanter.  >>  Beaucoup 
lie  mélodies  qui  ont  couru  le  monde  sous  le  couvert 


Modei'alo 


de  ce  titre  sont,  à  la  vérité,  des  productions  d'un  art 
factice,  et  l'impressionen  est  souvent  décevante.  Mais 
quelques-unes  restent  pleines  de  saveur  et  d'accent. 
Telle,  par  exemple,  sur  ses  quelques  notes  mono- 
tones, mais  exactement  rythmées,  cette  Villotta  des 
bateliers  de  Chioggia  i  Taba)  : 


L'on  pourrait  croire  qu'en  Italie  la  poésie  et  la 
musique  ont  pris  trop  tôt  leur  développf'ment  artis- 
tique pour  que  la  chanson  populaire  ait  pu  s'y  pro- 
duire dans  les  conditions  de  lil)erté  et  «le  spontanéité 
désirables.  On  a  montré  les  gens  du  peuple  chantant 
des, vers  de  Dante  et  du  Tasse  ;  mais  celte  cultuie 
ne  devait-elle  pas  faii'e  tort  à  la  production  popu- 
laire? Point  du  tout  :  elle  n'a  rien  empêché;  les 
chants  par  lesquels  les  gondoliers  de  Venise  soute- 
naient naguère  la  récitation  des  plus  illustres  stances 
avaient  tous  les  caractères  de  la  plus  pure  mélodie 
populaire.  Les  voyageurs,  en  grand  nombre,  ont  dé- 


crit leurs  impressions  en  entendant  ces  n'otes  puis- 
santes ;  mais  iî  en  est  peu  qui  aient  pris  la  peine  de  les 
transcrire  —  ou  en  aient  été  capables  — ^ct  nous  en 
serions  réduits  à  de  vagues  conjectures  si  un  maître 
de  l'art  musicat  Ji'était  venu  tirer  un  de  ces  chants 
de  l'oubli  et  le  magnitier  par  son  œuvre  :  Ltszr  a 
pris  pour  thème  de  son  poème  symphoiiique  :  Tasso. 
Lamento  e-Trionfo,  la  mélodie  qu'il  avait  entendue 
sur  les  canaux  de  Venise,  où  les  gondoliers,  se  ré- 
pondant l'un  à  l'autre,  la  chantaient,,  en. alternant, 
sur  les  vers  du  poète.  L'on  pourrait  déjà  relever  dans 
sa  tonalité  des  influences  orientales,  nullement  éton- 
nantes aux  abords  d'une  ville  qui  en  a  ,subi  tant 
d'autres  '  : 


Adagio    mesto 
J)l        f  - 

'A.  V,  1 — n /,  '         "■  ji  . a — 

n 1 

r^'^       ~3^        "'"=^ 

"    •      ft      Jir     ■    ■" 

Y'"'  \       P— ^ 

=^L^r  i"^ 

B 

E=|_^:=^?= 

Can 


dim 


nii    pie    _    tose  e'î  Ca_pi  , 


,     ta 


Che' 


«ol 


be_ro 


Cris 


Jean-Jacques  Rousseau,  lui  aussi,  s'était  intéressé 
îces  manifestations  du  génie  italien.  Voici  comment, 
près  d'un  siècle  avant  Liszt,  il  a  noté,  également  sur 
tes  vers  du  Tasse,  des  formules  de  chant  qu'il  appelle  : 


«  Psalmodies  de  Florence  et  de  Venise,  —  Tassa  rt/to 
Yeiieziana,  —  Ottave  alla  Fiorentina  >>  : 


1.  A  la  7°  mesure  lire,  mi-rc  et  non  mi-wi. 
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Pourquoi,  à  côté  de  ces  chants  authentiques,  ne 
iloniicrions-nous  point  place  à  un  autre  qui,  sans 
doute,  est  une  imitation,  mais  si  bien  faite  qu".;.le 
peut  laire  illusion"?  Elle  est  due  à  uu  niaitie  cer- 

Maestoso 


tainement  capable  de  retrouver  de  lelles  inspirations: 
c'est  la  phrase  du  gondolier  qui,  au  dernier  acte  de 
Vûlcllo  de  lîossiM,  semblant  répondre  aux  accenb 
désolés  de  Desdémone,  chante  les  vers  de  Dante  : 


4^^i^^\.  lii  i"-^ 


Nés  _   sriri  maerçior  do 


lo  _  rc  nés 


i^'  \y  p  f  P I  Cm 


i  iQ^''^;! 


.Sun     maggior     do    _    lo       _       re  Che  ri_cor   _   dar     _      si  dcl  tempo  fc. 


dar_si  df^l  IcmiJO  te  _  1 


ce  nclla   rr.i    _      se 
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Mais  revenons  à  des  obiets  moins  particuliers  el 
arrêtons  cette  vue  rapide  sur  le  cliant  populaire  ita- 
lieii  en  considérant  encore  un  inslant  les  danses. 
INoiisne  lenlerons  ni"»me  pas  d'énumfrer  toutes  celles 
qui  se  darisi'iil  dans  ce  pays  :  nommons  seulement 
la  Monferrine,  dont  Stendlial  a  parlé  comme  la  sa- 
chant répandue  dans  la  haute  Italie;  la  Vorlaw,  que 
son  titre  spécifie  pour  être  la  danse  de  Forli,  et  ar- 
rivons proraptement  au  Saltarelio  et  à  la  Tarenlelk, 


Animato 


les  danses  par  excellence  de  l'Italie  centrale  et  méri- 
ilioriale,  loutes  deus  en  rytlime  ternaire. 

Le  Saltarelio  est  une  très  vieille  danse,  dont  les 
plus  anciens  imprimés  de  musique  instrnmentale, 
notamment  les  livres  de  luth,  donnent  de  nombreuses 
notations.  La  Tarcmelle  semble  en  dériver;  elle  n'a 
jamais  cessé  d'être  la  danse  favorite  de  Maples  et  de 
ses  environs.  Il  nous  suflira  de  citer  un  seul  thème 
de  ce  «enre  très  coimu,  el  qui  a  donné  lieu  à  d'in- 
nombrables imitations  par  l'art,  quelques-unes  excel- 
lentes : 


casa     e     son    _  za        Iet,-_  lo-    lo        mi         sono    un    po  _  ve   _   rot  _  to   Scn_  «a 


Quelqnel'ois  la  cadence  terminale  de  ces  sorles  de 
•nélodies  en  mode  mineur  fait  subir  au  second  depré 
'altération   par  le  bémol,  particularité   tonale   qui 


leur  a  l'ait  tloimer  parfois  la  dénomination  de  gamme 
napolitaine.  Voici  un  double  exemple  de  ce  cas  : 


ndin  _  ghe    _    te^  ndin    _   ghe  _  te    u        cam 


pa 


I 


fe 


O  J'  j^  ii,j     Mii'  J^  }   I  J 


v^^     j^  '- 


niel    _      lo.      Ohie   Me  _  ne      -     chcl    _     la  .       ohie     Me  -ne      _      che 


tlup_pa_tc,  ttup.pele  u    tam  _  mu   _     riel    _   lo,  ndinghe_te. 


._  chel    _    la.    ohie    Me  _  ne    _     chel    _  la,    ohie    Mo_ne 


chè  ■ 


Ces  airs  de  danse  sont,  tantôt  chantés  avec  des 
laroles,  tantôt  exécutés  par  des  insliumenls  populai- 
es  :  le  Piffero  (c'est  la  musette,  et  il  y  en  a  toute  une 
amillc,  de  diverses  dimensions);  les  instruments  à 
lercussion,  marquant  le  rythme  :  tambour  à  une 
.eule  peau,  avec  ou  sans  ;;relots  (improprement 
.ppelé  lambourde  basque);  triatifîle,  ou  toute  autre 
oinhinaisoa  de  liges  ou  lames  métalliques,  agents 


sonores  dérivant  des  sistres  antiques;  la  s"i'éire, 
dont  les  accords  pinces  en  cadence  prennent  ici  une 
valeur  plutôt  rvtiimique  qu'harmonique.  Parlois  les 
Viffcri,  groupés  5  quelques-uns  pour  former  un  petit 
orchestre,  se  divisent  en  plusieurs  parties  :  la  pre- 
mière, à  l'aii^ru,  joue  le  chant;  une  seconde  pai'- 
tie  accompagne,  s'accordant  avec  l'autre  par  des 
dessins  qu'il  serait  imprudent  de  qualiller  de  contre- 


2îM)2 
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points,  et  la  suivant  par  les  intervalles  les  plus  sim- 
ples; enfin  rinslrunient  le  plus  grave  fait  entendre 
une  basse  qui  n'est  qu'une  note  tenue,  la  dominante. 
Ainsi  est  repniduile  par  plusieurs  rharmonie  primi- 
tive que  nous  avons  vu  Otre  contenue,  en  France,  dans 
im  seul  instrument:  la  vielle  ou  la  cornemuse,  avec 
ses  bourdons. 

Berlioz,  —  déjà  cité,  —  qui  savait  bien  voir  et 
écouter,  a  décrit  en  termes  évocateurs  ces  sympho- 
nies rustiques  que  les  piffcrari  de  la  campagne  ro- 
maine, descendant  de  leurs  montagnes,  venaient, 
aux  jours  de  lète,  exécuter  dans  la  ville,  devant  les 
images  de  la  Madone. 

«  La  musftte,  secondée  d'un  grand  piffero  soufHanl 
la  basse,  lait  entendre  une  harmonie  de  deux  ou  trois 
notes,  sur  laquelle  un  piffero  de  moyenne  longueur 
exécute  'a  mélodie  ;  puis,  au-dessus  de  tout  cela,  deux 
petits  pifferi  très  courts,  joués  par  des  enfants  de 
douze  à  quinze  ans,  tremblotent  trilles  et  cadences 
et  inondent  la  rustique  chanson  d'une  pluie  de  bi- 
zarres ornements.  Après  de  gais  et  réjouissants 
refrains,  fort  longtemps  répétés,  une  prière  lente, 
grave,  dune  onction  toute  patriarcale,  vient  digne- 


Arrdantino 


ment  terminer  la  naïve  symphonie.  De  près,  le  son 
est  si  fort  qu'on  peut  à  peine  le  supporter;  mais,  à 
un  certain  éloignement,  ce  singulier  orchestre  pro- 
duit un  etlet  auquel  peu  de  personnes  restent  insen- 
sibles. J'ai  entendu  ensuite  les  pifferari  chez  eux, 
et,  si  je  les  avais  trouvés  si  remarquables  à  Rome, 
combien  l'émotion  que  j'en  reçus  lut  plus  vive  dans 
les  montagnes  sauvages  des  Abruzzes!  Des  roches 
volcaniques,  de  noires  forêts  de  sapins  formaient  la 
décoralion  naturelle  et  le  complément  de  cette  mu- 
sique primitive.  » 

Berlioz  a  fait  mieux  que  décrire  :  il  a  noté  ces  airs 
de  musique  populaire  en  les  prenant  pour  thème 
d'une  composition  instrumentale,  qui  n'est  pas,  à  la 
vérité,  ce  qui  compte  le  plus  dans  son  œuvre,  mais 
qui  nous  intéresse  par  le  document  qu'elle  apporte  : 
c'est  un  simple  morceau  pour  harmonium,  resté 
inédit  :  Sérénade  agreste  à  la  Madone,  sur  le  thème 
des  pifferari  romains.  Extrayons-en  les  éléments 
primitifs,  en  les  transcrivant  d'après  le  manuscrit 
autographe  de  Berlioz.  C'est  d'abord  quelques  me- 
sures d'introduction  imitant  les  tioritures  aiguës  des 
petits  pifferi  : 


l'nis  viennent  deux  thèmes,  en  mouvements  diffé- 
rents, obstinément  accompagnés  au  grave  par  une 

Ancîantino 


double   tenue    constituant    l'harmonie    élémentaire 
de  dominante  et  de  tonique  : 


4^^1i  J     J'  J     .]'   I  j_;     J'-U ^ 


ê 


m 


j     Jm  -^  f     -H 


^ 
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^ 
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^ 
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Allegro    assâ 


^/Hii  r  p  r  p  I  LU  LLJ  I  r  g  ^r+tiTI. 
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^ 
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\ùn  fait  d'harmonie,  en  dehors  de  ces  essais  rudi-  1  assez  fréquemment  le  peuple  chanter  ses  chansons  à 
mentaires  d'agrégations  instrumentales,  on  entend  |  deux  voix,  ou  les  accompagner  sur  la  guitare.  JMais. 


TËCIIXIQI'R,  eSTNÊTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


LA  CHANSON  POPULAIRE    2903 


cela  ne  saurait  être  pioposé  comme  particularité 
propre  au  «énie  populaire.  Les  mélodies  ainsi  inter- 
prétées -ioiit  certainement  modernes,  au  moins  rela- 
tivement, et  leur  accompasiiemeiit  en  notes  conso- 
nantes,  pirliculiéremfnl  en  tierces,  n'est  que  la 
conséqiieiii'e  et  l'extension  de  pratiques  provenant 
de  la  musique  écrite,  avec  laquelle  le  peuple  italien 
est  familier  plus  que  celui  d'aucun  autre  pays. 

De  Ces  divers  exemples  musicaux,  rapprochés  des 
œuvres  connues  de  tous,  il  semble  résulter  que  la 
chanson  populaire  italienne  fut,  comparative[nent  à 
celle  des  aulres  natinns,  la  moins  étrangère  au  déve- 
loppement de  l'art  national.  Carissimi,  C.walli,  Scar- 
I.ATTI,  PeKOOLÈSI  ,  P,1151KLLO,ROSS1NI,  Bellin'i,  Vebdi,  et 
quelques  modernes,  en  ont  souvent  trouvé  et  repro- 
duit i'accetit,  allirmant  ainsi,  dans  leur  pays  qui  a  si 
Souvent  pa<sé  pour  èlre  la  patrie  de  la  musique, 
l'accord  permament  entre  l'art  du  peuple  et  celui  des 
maîtres. 


Modère 


Corse. 

Travei  saut  la  Méditerranée  pour  aller  en  Espagne, 
nous  sommes  arrêtés  au  passage  par  la  Corse.  Les 
mœurs  primitives  et  si  caractéristiques  de  cette  île 
ont  su  lui  conserver  dee  chants  assez  notablement 
différents  de  ce  que  l'on  entend  par  ailleurs  :  mélo- 
dies hautes  en  couleur,  d'une  physionomie  particu- 
lière, parois  d'aspect  sombre  et  farouche.  Nous  ne 
saurions  nous  arrêter  longuement  sur  ce  qui  vient 
d'une  contiée  dont  l'étendue  est  restreinte  :  bornons- 
nous  à  transcrire  ici  quelques  mélodies  populaires 
transmises  par  une  bouche  des  plus  autorisées  en 
matière  de  folklore  corse',  avec  le  regret  de  n'j  pou- 
voir joiiidie  que  très  incomplètement  les  paroles. 
Du  moins  les  mélodies  seront  données  dans  toute 
leur  pureté,  avec  les  indications  relatives  au  genre 
de  chansons  qu'elles  représentent. 

Voici  le  chant  d'une  Serenata,  précise  de  contour  et 
intense  par  1  accent  : 


Cette  autre  chanson  d'amour  est  d'une  ligne  bien 
formée,  malgré  son   caiactére  initial  de    mélopée. 

Lentement 


et  d'une  tonalité  pure  suggérant  l'idée   d'un  chant 
grec  : 


Parfois  certaines  mélodies  sont  si  répandues  dans 
le  pays  qu'elles  s'y  adapient  à  des  circonstances  très 
ililTerentes,  comme  des  timbres  de  chansons.  En  voici 
une,  puisée  à  la  même  source,  doni  les  paroles  racon- 

Modere 


talent  une  histoire  d'amour,  et  que  nous  avons  retrou 
vée  postérieurement,  dans  un  recueil  (A.  de  Chuze), 
notée  deux  fois  :  d'abord  comme  berceuse,  puis 
comme  voceio  : 


La  iH^lodie,  plus  développée,  que  voici,  est  associée 
à  un  jeu  populaire  :  une  sorte  de  danse  dont  la  chaîne 
■se déroule  suivant  une  ligne  onduleuse,  composant, 
dans  sa  marche  lente  et  ses  évolutions  concertées, 
un  dessin  parfaitement  en  rapport  avec  le  caractère  et 
le  rythme  de  la  mnsi(|ue.  Les  voix  s'en  renvoient  de 
l'une  à  l'autre  les  strophes  libres,  comme  en  chœ-urs 


I.  J'ai  noté  jîwlis  tt-i  mclodics  bous  la  dictée  de  Frédéric  OnTou, 
auteur  de  plusieurs  livres  ^»r  la  Corse,  orijriuîiire  de  ce  pays,  d'où  il 
a  rapporté  les  souvenirs  ft  tr:idilions  les  plas  authentiques,  puisés 
|>rïncipalemcnl,  a-t-il  spcciGe  dans  mie  préface,  dans  la  mémoire  de 


alternés.  Ici  encore,  il  pourrait  y  avoir  lieu  à  obser- 
vations intéressantes  quant  à  la  lonalilé,  qui  serait 
un  hypodorien  ou  éolien  très  pur  si,  dans  la  deuxième 
partie,  n'intervenait  une  altération  introduisant  une 
sensible  qui  ajoute  momentanément  un  accent  mo- 
derne à  ce  chant  d'allure  si  primitive  : 


son  père  :  cela  même  fait  remonter  cette  documentation  oraie  à  une 
époque  déjà  assez  aiiiienne,  car  c'est  en  1883  que  nous  avons  fait  ce 
commun  travail,  —  et  cei  furent  les  premiers  essais  de  l'auteur  de  ctUe 
élude  dans  le  domaine  do  la  notation  des  mélodies  .populaires  et  sa 
première  initiation  au  folklore. 
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L'usaL'e  des  Vocer/,  cliants  sur  les  morts,  est  des 
plus  caracléristiqiies  el  Ires  purlioiilinr  à  la  Corse, 
encore  qu'on  le  retrouve,  pr;itu]ué  dilléremmeut, 
dans  quelques  conii'ées  sud-oi  ienlales  rie  riMirope, 
égalenieiil  niéditeriMnéennes,  cnninie  la  Ciréce.  Les 
paroli's  en  sont  improvisées  par  des  l'emmes  expertes 
à  donnei'  la  forme  a  ces  inspirations  commandées. 
Les  ra'''lodies  auxquelles  les  clianlenses  adaptent 
leurs  vers  sont  préexistanles,  d'ailleurs  plus  ou  moins 
lihremeni  reproduites  :  cepeudaut,  elles  imposeutaux 
stro[dies  leur  cou|ie  régulière,  qui  est  de  six  vers 
géuéraleinent  de  sept  syllabes;  les  vers  1-2  el  3-4  se 
chanient  sur  la  même  formule  lépéiée;  le  5°  amène 


Lentement 


une  autre  inilexion,  et  le  6"  conduit  à  la  cadencej 
empruntant  le  plus  souvent  celle  de  la  première 
phrase  Malgré  leur  apparenle  liberté,  ces  niélndiesse 
ramènont  presque  toutes  à  la  me-uie  à  trois  temps. 
I.a  plupart  sont  lentes,  d'expression  morne  et  rési- 
gnée, sans  redouter  la  limpidité  du  mode  majeur; 
elles  ne  se  distinguent  guère  de  celles  que  nous 
avons  données  comme  exemples  du  chant  populaire 
corse;  quelques-unes  (mais  ie  cas  est  exceptionnel) 
s'exaltent  jusqu'à  la  frénésie  du  désespoir.  Voici, 
emprunté  à  un  recueil  déjà  ancien,  un  de  ces  Voceri, 
surchargé  d'ornements,  assez  caractéristique  du 
genre' : 


_  co  _  re.  Parse     ch  u 


fra_tel_lu      mo-re." 


Ce  sont  là  des  chanis  qui  ne  tendent  à  aucune 
virtuosité,  mais  qui  émaueut  d'une  musicalité  natu- 
relle, et  qui,  étant  sans  artifice  comme  sans  inlluencc 
élraugeri-,  peuvent  être  proposés  comme  les  |uodu(> 
tions  les  plus  pures  de  l'art  populaire. 

Espngnc. 

L'Kspacne  est  la  firemiére  nation  dont  on  ait  songé 
à   recueillir   les    chants  populaires.  Son   liomanrero 

1.  J'ai  iioti',  SMUs  l;i  (licli'i-  di'  Frcdi^rir  OriTot.i,  deux  autres  de  cc-î 
cliatits  (iii'il  a  [)ub'i<^s  il;in«  S'>n  rct^ueil  de  Vo'-eri  de  tîle  ch  Corse;  ils 
ont  tris  phice.  hi''moni>6s,  d.iiis  un  di>  mes  recueils  de  M'iodii-s 
populaires  des  proviucfs  de  France.  L'un  (Vocero  de  mort  naturelle) 
—  ch;inl  d'une  m  ri-  sur  le  i-orps  de  son  cnf.nil  —  ii  li'S  carnclèri's 
définis  ri-rlc-sus,  ni;iis  l';iulre  (Viicero  de  mort  viûl-nte}  s  en  ei  arlc 
par  l'inlro  lu i'Ii'in  d'un  second  rpisod'.-,  sur  un  rythme  plus  bref  et 


était  imprimé  dés  le  xvi"  siècle.  Le  souvenir  de  ces 
antiques  poèmes  s'est,  à  la  vérité,  effacé  en  grande 
partie  de  la  nrénroire  populaire,  encore  qu'il  n'en  ait 
pas  eompleternenl  disparu  ;  l'on  signale  qu'airjour- 
d'Iiui  niéiire  la  Caslille,  le  Portugal,  et,  d'une  façon 
générale,  les  contrées  de  la  zone  centr'ale  de  la  pé- 
ninsirle  ibér-ique  ont  conservé  par  tradition  quelques 
romances  epiiprcs.  Mais  c'est  surtoitt  par  les  chants 
d'arnour  et  par  li's  danses,  d'auciennelé  évidemment 
rnoindi-e,  qite  s'est  maintenue  la  pratique  de  lachan- 


sai'Cadé.  dont  rinvi'ntiun  pourrait  bien  procéder  d'influences  nioiiernes, 
r'ar  il  a  l'acrent  de  certaines  phrasi'S  d'opéra  de  V'EBtJi;  il  a  gardé 
cependant  les  tnurriures  caraitérisUiiues  du  chaoi  cors  •,  par  exemple 
la  ib^ctam  Lliitn  r\  llimée  du  dcrrûer  vers  sur  la  to'iique  répétée.  —  l.a 
mélodie  d'>un"e  en  exemple  ri-.tessus  est  celb'  d'un  autre  Voccro,  tiré 
des  Chants  j/o^juliires  de  la  Corne  par  A.  l-'t-K  (1850). 
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son  populaire  espaf;iiole,  et  celle-ci  est  aujourd'hui 
Tivace  plus  qu'elle  ne  le  fut  jamais. 

Les  caraclères  de  ces  chansons,  leurs  formes 
mêmes,  se  diversilient  sensiblement  d'une  région  à 
l'aulre.  Il  y  a  entre  les  provinces  espagnoles  un  esprit 
de  particularisme  dont  la  répercus>ion  s'étend  sur 
leurs  chants  comme  sur  leurs  lancues.  La  Catalogne 
semble  comme  un  prolongement  de  la  France  du 
Midi.  Le  Pavs  basque,  intermédiaire  entre  les  deux 
pays  et  partagé  entre  eu.K,  se  dislingue  de  l'un  et  de 
l'autre  par  sa  langue  mère.  Au  sud,  l'Amlalousie  a 
conservé  l'empreinte  des  influences  mauresques  qui 
y  ont  pesé  longtemps  par  la  présence  réelle  d'un 
peuple  venu  du  dehors,  inlluences  étendues  jusque 
sur  la  réaion  levantine  (Murcie,  Alicanlei,  tandis  que 
la  Casiille,  l'Aragon.  la  Galice,  les  Astuiies,  l'EsIra- 
madure,  représentent  la  pure  race  espa^.'nole,  distin- 
guées d'iiilleurs  entre  elles  par  de  nomlireu.x  traits. 
L'I  spagne  atlantique  (Montana  de  Sanlander,  Aslii- 
ries,  surtout  Galice)  a  également  sa  physionomie 
propre.  La  Galice,  pays  celliqne  corrrme  le  Portugal 
du  nord,  s'oppose  nettemeni  à  l'Espagne  centrale  et 
méridionale,  par  une  certaine  lourdeur-  rylhniique 
dans  r  s  dnrrses,  en  même  temps  (]ue  par  une  teir- 
dresse  mélancolique,  rêveu-e,  léminine,  dans  les 
chansons.  Tandis  que,  dans  cette  dernière  province, 
les  chansons  en  dialecle  giillciio,  proche  du  porlu- 
gais,  sont  accompagnées  par-  un  instrurnent  à  vi-nt 
du  genre  de  la  coriienruse,  dans  tout  le  reste  de  l'Es- 
pagne la  guitare  avec  ses  dérivés  est  l'instrurrrent  po- 
pulaire par  excellence. 

Le  Boliro,  la  Sei/uedille,  le  Fandango,  usités  dans 
la  plupart  des  provin(  es  du  cenlre,  la  Jola,  plirs 
particulièrement  populaire  dans  l'Aragon,  le  Tango, 
le  Vilo,  la  Tirana,  plus  méridionaux,  sont  les  aiis  de 
danse  les  plus  caractéristiques  de  ces  diver'ses  con- 
trées. Ils  sorri  francs  d'allure  et  d'un  rythrrre  entraî- 
nant, quoii|ue  peu  variés. 

Au  contraire,  les  Malagiieriax  (dont  on  ne  sairrait 
dire  en  loule  cerlitude  si  elles  pi-ocèdent  esclusive- 
nienl  delà  musique  des  Maures,  ou  si,  de  même  que 
les  Petenn-iis  sevillana'i  et  autres  chansons  «  fla- 
mencas »,  elles  ne  dérivent  pas  autant  des  Si'guirizas 
i/itanas,  Salenras,  elc),  offrerrt  des  par-liciilaiitès  de 
l'ormes  très  remarquables,  avec  une  ;,Tande  liherlé, 
au  moins  apparente  :  des  superpositions  de  mesures 
diliérenles  dans  le  cirarrt  et  l'accompagnement  ins- 
tr'umental,  la  voix  déroulant  une  mélopée  traînanle, 
ornée  d'une  multitude  de  fioritures  improvisées  selon 
le  caprice  du  chanleur,  tandis  que  la  guilare  pour-siiit 
ohslinément  sa  marche  en  mouvement  ternaire,  sans 
paraître  suivre  le  chant  ni  s'arrêter  jamais  pour  l'al- 
tendr-e.  Noirs  donnerons  tout  à  l'Iieure  des  exemples 
de  ces  lihr-es  coniposilions,  qui  sont  parfois  du  plus 
grarrd  caractère. 

I<'aut-il  citer  encore  la  llahancra,  dont  le  nom 
(Havane)  inilii]ue  rori;,'ine  étrarrgère,  el  qui,  avec  sa 
mesure  mêlée  d'alternances  divei-ses,  est  r-evenue  en 
Europe,  on  elle  s'est  facilement  acclirrialée,  à  moins 
que,  comme  le  Tango,  ce  soit  encore  une  forme 
arrdaloiise  revenue  modinée  d'Amérique. 

Quelqrres  autres  variétés,  présentant  certaines 
nuances,  >e  montreront  encor-e  au  cours  du  som- 
maire examen  que  nous  allons  entreprendre. 


Les  chansons  populaires  de  la  Catalogne  soni, 
avons-nous  dit,  apparentées  aux  chanscins  françaises 
et  semblent  en  dériver'.  Mila   y  Kontainals,  par  son 


Homancerillo  catalan,  et,  en  dehors  de  1  Espagne, 
des  observateur's  aples  à  voir  loin,  cnmrrre  i\igba  et 
Gaston  Paris,  ont  établi  cette  iiliation,  analogue  à 
celle  qu'ils  avaient  constatée  avec  les  chansons  du 
Piémont;  petits  couplets  semblables  de  coupe  et  de 
rythrrre,  refrains  intéiùeur's,  sujets  des  poènies,  mé- 
lodies syllabiques,  surtout  à  six-huit,  tout  cela  est 
commun.  Est-ce  à  dire  que  les  chansons  sont  iden- 
tiqires.'  Non  :  sous  les  mêmes  formes,  la  couleur  et 
l'acccnl  sont  autres.  Les  recherches,  encore  inache- 
vées, entrepr'ises  par  VObra  del  Cancaner  popiilar  de 
Cnlalvnya  pour  coustiliier  le  l'ecueil  t.'éiiéi'al  des 
chansons  de  cette  contr-ée  rdont  l'aire  s'étend  jus- 
qu'aux ries  Baléares,  en  particulier  Majorque)  nous 
ont  dé|à  fait  connaître  un  certain  nornhre  de  ces 
mélodies  et  en  ont  ait  ressortir  le  j-Taml  caractère 
(voir  les  études  de  détail  de  Joan  Llongueiies,  Higini 
Angles,  l''rancesc  Pl'jol).  Mais, en  même  temps,  elles 
nous  ont  confirmé  que  cette  chanson  catalaire,  ayant 
des  affinités  avec  celle  de  la  France,  n'a  vraiment 
aucune  ressemblance  avec  celle  de  l'intérieur  et  du 
midi  de  l'Espagne. 

En  pénétrant  au  cœur  du  pays,  nous  nous  ren- 
dons promjrtement  compte,  en  etl'et,  qu'il  n'y  a  rien 
de  commun  entre  la  chanson  telle  qu'elle  y  est 
pratiquée  el  celle  qiri  corrstitue  le  folklore  des  au- 
tres contrées  latines,  à  quelque  point  de  vire  que 
l'on  se  place. 

lieyaiderons-iioits  d'abord  aux  poésies?  Celles-ci 
constituent  l'élément  prépondérant  de  la  chanson 
française,  avec  leurs  couplets  nomlireux  se  répétant 
obstinénrent  sur'  une  même  formule,  partois  très 
concise.  En  Espagne,  au  contraire,  les  chansons  ne 
sont  que  musique,  et  la  poésie  y  est  véritablement 
réduite  à  un  n'ile  subalterne. 

Ce  n'est  pas  que  cet  élément,  base  de  tout  lyrisme, 
y  soit  à  dédaifiiier.  Les  chansons  espagnoles  se  chan- 
tent habituellemerrt  sur  de  petits  vers,  de  petites 
strophes,  sur  lesquels  la  voix  tisse  ses  chants  ryth- 
més ou  ses  lentes  mélopées,  et  ces  paroles  ont  un 
accent  parfois  di^me  de  la  plus  savoui-euse  poésie  : 
ce  sont  le  plus  souvient  de  simples  distiques,  quel- 
i|uel'ois  des  quatrains  [Copias,  Soteus),  qui  constituent 
à  eux  seuls  tout  un  poème. 

«  L'oiseau  d  hiver-  dit  d'une  voix  claire  «  Il 
i<  neige.  »  Il  le  dil  pour  loi,  sachant  que  tu  ir'as  pas 
d'amour.  Oh!  piiié!  [litié!  Aux  clous  de  ta  porte  lu 
troiiveias  mon  cieur-.  « 

Ainsr  parle  une  chanson  castillane,  tandis  que  la 
voix,  soutenue  par-  la  guitare,  pi-orrotrce  un  chant 
syllabiqire  et  dansant. 

«  Je  garde  une  peine  en  mon  âme.  Ayl...  une 
peine  i|ue  je  ne  dirai  pas.  Maudit  laiirour-  et  qui 
me  l'a  donné  k  connaître!  » 

Voilà  qui  ne  ressemble  guère  à  nos  timides  ol 
souverrt  prolixes  c  Kossignulets  di-s  boi^l  » 

«  Traîtres  sont  les  yeux  :  il  faut  les  enterrer,  » 
clame  avec  une  énergie  farouche  une  chanson  sur 
laquelle  on  danse. 

Avant  d'en  venir  à  la  musique,  reproduisons  encore 
quelques-uns  de  ces  petits  couplets  parsemés  de 
gracieuses  mignardises,  d'aimables  sublilliés,  d'ex- 
pressions précieuses  el  brillantes  tour  à  toui ,  parfois 
d'un  sentiment  pénétrant,  qui  sont  le  pro|>re  des 
poésies  amoureuses  des  peuples  méridionaux  : 


Son  tus  labios  dos  cortiiiai^ 
De  vctor  de  caruji'si  ; 
Y  entre  'Ortina  y  cortina 
Ksloy  espcraiido  et  Si. 


Tes  lèYrcs  sont  deux  rideaux 
de  velours  crrunoi'si;  entre  un 
i-idcau  et  t'auli-i}  rideau  j'iit- 
tends  que  passe  te  «  Oui  ». 
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Envidia  tenfjo  a  In  tierra 

Y  lambien  a  lus  gusanos, 
Que  le  tienen  de  corner 
Ese  cuerpo  tan  gitano. 

Los  civiles  me  prcndieron 
Porque  robaba  una  flor; 

Y  a  li  le  dejaron  lil)re 
Robando  me  ri  coraznnl 

lios  eslrellas  se  han  perdido 

Y  en  el  cielo  no  parecen  ; 
En  lu  casa  se  han  melido 

Y  en  tu  cara  resplandecen. 


Je  porte  envie  à  la  terre  et 
je  porte  envie  aux  vers  qui  dé- 
voreront ton  corps  de  gitana. 

Les  gardes  m'ont  arrêté 
parce  quejo  dérobais  une  fleur, 
et  ils  te  laissentlibre  alors  que 
lu  dérobais  mon  cœur  ! 

Deux  étoiles  se  sont  perdues 
et  ne  paraissent  plus  au  ciel  : 
en  ta  maison  elles  sont  descen- 
dues et  brillent  sur  ton  visage. 


On  se  prendrait  volontiers  à  douler  que  ces  con- 
cetli  aa  tour  galant  appartiennent  à  un  arl  vraiment 
populaire.  Pourtant,  rien  n'est  d'usage  plus  constant 
en  Kspagiie  (jue  ces  «  piropos  >>,  compliments  que 
les  jennes  gens  improvisent  et  adressent  aux  jeunes 
filles  à  la  sortie  de  la  messe,  à  la  promenade  ou 
même  dans  les  rues. 

Au  reste,  l'expression  de  la  musique  n'a  pas  tou- 
jours grand  rapport  avec  celle  des  vers.  Cela  même 
est  parfois  heureux,  car,  à  côté  de  poésies  dans  le  joli 
style  de  celles  qu'on  vient  de  lire,  il  se  rencontre 
des  paroles  dont  le  sens  est  infiment  plus  terre  à 
terre.  Voici  par  exemple  sur  quel  texte  se  chante, 
en  un  joli  trois  temps  bien  rythmé,  un  peu  sombre, 
la  chanson  à'El  Pano  moruno,  le  Drap  mauresque  : 

«  Au  drap  lin  si  une  tache  se  montre  il  se  vend 
un  moindre  prix,  parce  qu'il  a  perdu  sa  valeur.  » 

Vérité  éminemment  pratique  et  digne  de  rappeler 
une  autre  chanson,  celle  de  iM.  de  la  Palisse  1 

Continuons  à  parcourir  le  recueil  par  lequel  elle 
nous  est  révélée,  ouvrage  que  nous  devons  à  la  com- 
pétence d'un  maître  en  l'art  de  la  musique  espa- 
gnole contemporaine,  M.  Manuel  de  Falla.  Nous 
lisons  eilcore  : 

«  Quiconque  a  un  toit  couvert  de  vitres  ne  doit  pas 
jeter  des  pierres  sur  son  voisin.  » 

Lentement    el  librement 


On  dirait  les  proverbes  de  Sancho  Pauça  ! 
«  Pour  ton  inconstance,  je  te  compare  aux  pesetas 
qui  passent  de  main  en  main  et  qui  enfin  s'usent;  on 
les  croit  fausses  et  personne  n'en  veut  plus.  » 

Ces  phrases,  d'une  douce  incohérence,  se  chan- 
tent, dans  la  province  de  Murcie,  sur  un  air  de 
séguedille  dont  la  mélodie,  liée  et  bien  cadencée,  est 
d'un  tour  heureux. 

Notons  encore,  dans  le  répertoire  des  chansons 
castillanes,  cette  Mariana,  mélopée  qui  jaillit  super- 
bement, ornée  comme  un  chant  de  muezzin,  faite 
pour  le  plein  air,  libre,  ample,  suggérant  les  idées 
les  plus  fiéres;  or  voici  celles  que  contient  la  poésie  : 
«  Dans  les  montagnes  de  Burgos,  j'ai  tiré  à  la 
carabine.  Neuf  mois  plus  tard,  la  balle  et  la  bourre 
en  sortirent.  Viens,  Mariana,  accours  vers  ces  mon- 
tagnes. Mon  àme,  je  t'aime,  je  t'aime.  —  Ne  donne 
pas  du  bàlon  à  la  Mariana,  parce  que  la  pauvre  est 
manchote,  parce  que  la  pauvrette  est  boiteuse...  » 
En  vérité,  la  chanson  espagnole  donne  un  démenti 
au  principe  de  l'union  intime  de  la  musique  et  la 
poésie,  auquel  beaucoup  de  bons  esprits  sont  encore 
attachés! 

Mais  parfois  l'accord  est  plus  étroit,  soit  dans  l'es- 
prit, soit  par  la  l'orme.  Voici  par  exemple  une  chan- 
son de  Grenade  (Koeckert)  où  la  strophe  est,  à  pro- 
prement parler,  coupée  en  deux,  et  chacune  de  ces 
parties  de  vers  s'applique  à  un  dessin  mélodique  très 
différent  de  l'autre  partie  par  le  caractère,  le  senti- 
ment, la  tonalité  :  les  deux  moitiés  contrastent 
l'une  avec  l'autre,  tout  en  se  complétant.  Cette  forme 
est  connue  en  poésie  sous  le  nom  de  «  Pantoum  »; 
les  romantiques  français  l'ont  pratiquée;  ils  savaient 
qu'elle  leur  venait  d'Orient.  Quelle  que  soit  sa  pro- 
venance, il  est  intéressant  de  constater  qu'on  a  pu 
en  retrouver  l'équivalent  dans  des  chansons  du  sud 
do  l'Espagne  : 


bra, 


que    hermo   _   sa 


y    que   en     vi_dia      te  tienen. 


Que       tu    llnn_lo    mo    da 


pena  ... 


lo         mis_mo  que    la    cam. 


pana 


La  musique  a  donc  sa  vie  propre  dans  ces  chan- 
sons. Elle  a  une  couleur,  une  force  d'accent,  une 
chaleur  interne,  qui  la  distinguent  de  toutes  les  mé- 
lodies populaires  du  reste  du  monde.  Est-elle  très 
ancienne?  On  ne  saurait  le  dire  :  pas  plus  le  nier  que 
l'aflirtner.  Qu'il  y  ait  quelque  chose  de  fondé  dans 
lopinion,   généralement    admise,    qu'elle   tire    son 


origine  d'influences  mauresques,  cela  peut  être;  mais 
ces  infiuences  se  sont-elles  exercées  sur  toutes  les 
parties  de  la  péninsule  et  sur  toute  la  variété  de  ses 
chansons?  On  en  pourrait  douter. 

Aussi  bien  n'est-ce  pas  par  les  anciennes  notations 
que  nous  pouvons  nous  faire  une  juste  idée  de  ce 
style,  qui  nous  apparaît  aujourd'hui  comme  si  cri- 
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xinal.  Pedrell  a  reproduit  jadis,  d'après  Saunas  et 
son  livre  du  xvi"  siècle  [De  Musica),  des  exemples  de 
.■hansons  espagnoles  :  elles  sont  complètement  dilTé- 
rentes  et  de  style  archaïque.  Combien  plus  vivantes 
sont  celles  qui  nous  ont  été  conservées  par  la  seule 
tradition  orale  !  Ce  soni  elles  qui  constituent  le 
principal  des  recueils  qui  nous  ont  fait  connaître 
en  ces  derniers  temps  la  chanson  populaire  espa- 
gnole (Olueda,  Ledesma,  Verdu,  Torniîr,  Manuel  de 
Kalla,  Lai'\rra,  Koeckert,  NiM,  Collet,  etc.).  Les 
mélodies  chantées  y  sont  souvent  très  brèves  et  tien- 
nent en  quelques  mesures  :  ce  n'est  qu'un  rythme, 
une  infle.^ion,  un  accent.  D'autres  au  contraire  sem- 
blent des  improvisations  qui  s'engendrent  et  se 
l'enouvellent  sans  s'épuiser,  lentes  mélopées  tour  à 
lour  syllabiques  ou  surchargées  d'ornements  voca- 
lises. 

La  mesure  y  est  presque  uniformément  ternaire. 
C'est  là,  semble-t-il,  une  caractéristique  de  la  mu- 
sique espagnole,  savante  aussi  bien  que  populaire. 
Les  danses,  en  particulier,  sont  le  plus  souvent  à 
trois  temps. 

QuanI  aux  modes,  ceux  qui  aiment  à  affubler  les 
mélodies  populaires  de  noms  grecs  n'en  trouveront 
souvent  pas  l'emploi  ici.  Les  chants  espagnols  sont 
conçus  essentiellement  sur  la  gamme  naturelle,  ma- 
jeure ou  mineure,  tiès  souvent  basée  sur  la  domi- 
nante comme  conclusion,  avec  des  accidents  passa- 
gers alfectant  les  notes  modales  :  sensibles  montantà 
la  tonique  ou  à  la  dominante,  bémols  appelant  par 
attraction  le  6'  degré  ou  le  second  sur  les  deux  notes 
fondamentales,  —  et  cela  ne  motive  aucunement 
l'appellation  de  «  dorien  »,  le  sentiment  attractif  de 
ces  altérations  étant  précisément  à  l'opposé  de  l'es- 
prit des  gammes  antiques.  Rien  au  contraire  n'est 
plus  vibrani,  passionné  et  moderne,  que  ces  mélo- 
dies andalouses,  aragonaises  ou  castillanes.  Peut- 
être  y  découvrirail-on  plutôt  des  inlîllrations  de 
musique  orientale;  mais  cela  est  tout  autre  chose. 
Il  est  enlin  une  particularité  qui  distingue  forte- 
ment le  chant  populaire  espagnol  de  celui  de  pres- 
que toutes  les  autres  nations  du  monde  :  c'est  qu'il 
est  un  chant  accompagné.  La  guitare  et  la  chanson 
espagnole  sont  deux  entités  inséparables.  L'instru- 
ment n'est  pas  destiné  seulement  à  accompagner 
la  danse  :  il  soutient  la  voix,  ou,  plus  exactement,  la 
voix  vient  se  superposer  à  ses  accords,  formant  avec 
eux  une  agrégation  harmonique,  en  une  alternance 
dont  on  ne    pourrait  guère  retrouver   l'équivalent 


Andante    tranquillo 


qu'en  poussant  vers  l'Rxtrêrae  Orient.  Sur  les  accords 
et  les  rythmes  obstinés  des  guitares,  alors  que  celles- 
ci  ont  commencé  leur  jeu  depuis  un  moment,  la 
voix  se  pose,  récitant  ses  mélopées  ou  lançant  avec 
ardeur  ses  motifs  de  danse.  L'harmonie  qui  en 
résulte  est  simple  :  l'accord  ;i  vide  de  la  guitare, 
dont  les  cordes  sonnent  par  quintes  ou  par  quartes, 
en  l'ournil  les  éléments,  et  la  voix  se  soumet  d'ins- 
tinct à  ses  direclions.  De  celte  combinaison,  si  rudi- 
mentaire  soit-elle,  résulte  un  accroissement  des  res- 
sources sonores  ignoré  des  auti'es  musiques  popu- 
laires, étrangères  par  essence  à  toute  intervention 
harmonique.  Souvent,  au  hasai'd  des  accoids  arpégés 
ou  plaqués,  des  frottements  se  produisent,  des  notes 
sont  projetées  çà  et  là,  et,  dans  ces  licences  dues  au 
seul  instinct,  une  oreille  atlentive  sait  distinguer  des 
harmonies  rares,  dont  l'arl  peut  tirer  un  excellent 
parti.  Charrier,  avec  Espaiia,  l'a  démontré  avec  éclat. 

Cette  orchestique  est  complétée  par  une  percussion 
dont  l'agent  principal  est  l'instrument  vraiment  le 
plus  simple  de  tous,  et  qui  n'a  besoin  d'aucun  inter- 
médiaire pour  résonner  :  les  mains.  Autour  de  la 
salle  de  danse,  dont  le  centre  est  réservé  aux  évolu- 
tions, sont  assis,  avec  les  guitaristes,  des  spectateurs 
qui  vont  eux-mêmes  prendre  une  part  à  l'action  cho- 
régraphique, battant  des  mains  en  cadence,  parfois 
mêlant  leurs  cris  à  l'animalion  de  la  musique  et  de 
la  danse.  Puis  ce  sont  les  castagnettes,  claquant  sous 
les  doigts  des  danseurs  eux-mêmes  et  formant  en 
quelque  sorte  des  variations  rythmiques  sur  le  mou- 
vement isochrone  des  guitares  et  des  mains  frappées. 
Le  chant,  généralement  non  mesuré,  vient  se  poser 
sur  ce  l'ylhme  fondamental  sans  le  contrarier;  tan- 
tôt, il  est  énoncé  par  une  voix  seule,  semblant  venir 
de  loin;  parfois,  il  lui  est  répondu  en  chœur,  à  l'u- 
nisson ;  ou  bien  ce  sont  les  danseurs  eux-mêmes  qui 
chantent;  s'ils  sont  deux,  parfois  l'un  s'arrête  pour 
dire  son  couplet  tandis  que  l'autre  continue  ses  pas; 
et  cela  forme  une  sorte  de  dialogue  de  danse  et  de 
chant.  Spectacle  infiniment  animé,  dont  les  voya- 
geurs étrangers  ont  de  tout  temps  admiré  le  pitto- 
resque, et  dans  lequel  les  nationaux  retrouvent  cha- 
que jour  des  joies  devant  lesquelles  ils  ne  se  sentent 
jamais  blasés. 

Croupons  ici  quelques  spécimens  de  ces  mélodies'. 

Voici  d'abord,  eniprinitée  au  l'ecaeil  de  M.  de  Falla, 
une  poétique  et  mélancolique  chanson  des  Asturies; 
mêlant  dans  une  même  plainte  le  cœur  qui  souffre 
et  la  nature  consolatrice  : 


Po r   ver 


Vtr—           I         J      I    r.            J      J      I      J             I     J      I     F         J        „^T=  I         J     =F=\ 

''      «1       é       ^1  s,*^     I    g  y."     I *       «^      I     •      J       •       I       eJ 


-même  a  un  pi     _  no 


de        Pot 


ver    si     me        con_so_la      _      ba  , 


Celle  autre,  plus  rythmée,  populaire  à  Séville  et 
dans  l'Andalousie,  offre  un  spécimen  de  cette  sensi- 
bilité africaine,  ardente,  cuivrée,  que  Nietszche  louait 

Allegretto 


dans  Ciirmfii.  l'œuvre  française  dans  laquelle  semble 
couler  un  peu  du  sang  espagnol.  La  conclusion  impé- 
rieuse sur  la  dominante  en  accuse  le  caractère  fatal  : 


/     En       la    Ma_ca_ro   _   m  -   ta  me   dicron       a  _    gua 


M.  Paul  OuiNARD,  professeur  à  l'Institut  franraîs  Uo  Madrid,  a  bien  voulu   nousaidfr  à  vérilier  l'exact  itHdc  de'i  textes  e=pa!rnol<!  reproduite 
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En        la     Ma_ca_ro    _     m    _     ta    me  dic_ron        a    _   gua . 


Mas      fri_a    que   la        nie  _  ve   on    u  _  na         taya  A     la    Ma-ca  _    ro  _  na  .       Bue_na 


# 


^ 


J'  I  j     p  ■>  JO  N    [I 


m 


pa,      buensom_brG_  ro^        Bue_na       mo  _  ïia     pa  un   to    _    re  _  ro,       Buena 


^     -^  WHH  i     p    -^  JLJH  J     fi    -^    ^-^ 


^ 


ca  _  pa,     buGn_som_bre_  ro^        Bue_na         mo  _   na     pa  un   to  _   re  _    ro  , 


Passons  aux  danses.  Voici  d'abord  laSciiucdille,  pas  i  nues  tour  à  tour  parle  battement  desaiicords  pinces 
trop  l'apide,  où  la  i;iiil;ire  et  la  voix  allernenl,  sonle-  |  des  mains  frappées  et  des  rasta;.'neltes  claquantes, 


Allegro 
»         Guitare 

^^ 

Ht- 

p.  .tu. 

— 

^^ 

"^ihn 

r-jf. 

• 
— 

H^ 

(f\>    4    ^.  i^ 

■.   jl  <!-»-»- 

= 

^ 

=^-.^ 

B 

U 

]■  i*    ' 

— 

[M 

^P 

^ 

0 

B 

Sd 

Voy    a   cantar  las       co 

Guitare 


plas        Que  me   han     manda 


_   o 


Chant 


Que   me   han  mandao  Voy     a     can  _  tar    las         co  _  plas  Queme  hîin  man 


o  Que  no  quicroque        dh 

Guitare 


Maintenant,  les  mesures  initiales  du  l'aiid'inijo,  plus  animé,  avec  ses  svncopes  et  ses  contretemps  forte- 
ment accentués  : 


Anime 


La  Mue  _   vG_ra     es 


bue   _    na  mo     _    za . 
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Le  Bo/t-;-o,  autreiJanserépanduepai-toiiterKspagne.  j  binent  avec  le  chant,  soit  en  lui  répondant,  soit  en 
Le  rythme  et  le  roulement  des  castagnettes  se  coin-  |  s'y  superposant  (Laparra)  : 


Castagnettes    et    Guitares 


^     Chant 


Tienen  las  sevil. 

Cast.  et    Cuit. 


nas       enlaman_t 

Chant 


Un  lotrero  que_-di 
Cast.  et   Cuit. 


ce  VLva  Sé- 

chant 


Vi_va   Se  _  vi 


lia  un    le_lrero  que     di.ce:     Vi_va  Se_ 


Cast.  et  Cuit 


Dans  la  .lola,  l'instrument  et  la  voix  alternent  el 
se  complètent  l'un  par  l'autre  de  la  façon  la  plus 
originale  et  la  plus  vivante  :  la  guitare,  dans  un 
mouvement  animé,  nniltiplie  les  notes,  tandis  que  la 

Allegro 
Guitare 


voix  répond  par  une  <•  copia  »  sur  un  chant  soutenu. 
Voici  le  point  de  départ  du  thème,  très  connu,  de  la 
Jola  aragoncsa. 
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Ceci  est  un  Vito.  danse  moins  répandue,  spéciale,  dil-on,  a  l'Andalousie  (N'im);  son  dessin,  bien  formé, 
a  du  naUirel  et  un  gracieux  contour  : 


Allegro 


U_  na       vie  -    ja  va  _  le  un        re   _   al 


Y  u_na         mu_cha 


_  cha  dos         cuar_  tos  .  U  _  na        vie  _  ja        valo     un         re  _   al  Y  u_na 


I  p  r  I D  -^  a 


j_chn  _-cha-dos         cuar_  tos .  Y      yo,        co  _   mo  soy    tan        po  _  bre. 


Me  voy     a     îo  mas  ba      _     ra   _   to  .  Y      yo,       co  _  mo  soy    tan 


po  _  bre. 


Me    voy 


La  puitare  accompagne  unilormément  ces  diverses  1  que  la  voix  ne  commence,  par  lequel  elle  la  sou- 
mélodies  par  le  dessin  suivant,  qu'elle  énonce  avant  |  li'^nl  ensuite  : 


4=^ 

P-— 1 

^ — 1 

rTTl    1 

=^=H 

1  rrr  n 

rrri    1 

#=H 

h44 

— 1_ — j 

L-J 

-^ — ? — 

ai 

■'  H  j — 

— j 

-4^—^ — 

Cette  formule  instrumentale  a  été  reproduite  par 
BiZET  dans  le  dernier  entr'acle  de  Carmen,  si  parfai- 
tement conforme  au  style  espagnol  que  l'on  a  pu 
croire  un  moment  que  ce  n'était  que  la  transcription 
d'un  air  populaire.  Le  fait  est  que  1  on  connaît  un 
Polo  dont  le  thème  ressemble  de  fort  près  à  celui 
de  l'opéra,  et,  particularité  intéressante,  ce  Polo  a 
lité  retrouvé  dans  une  toaadiWi  de  Garcia,  El  Criailo 
(infjido,  et  une  variante  dans  un  autre  ouvrage  du 


même,  El  Poeta  calcuiisla,  œuvres  datant  l'une  et 
l'autre  des  premières  années  du  xix'  siècle  :  le  style 
en  est  si  proche  de  celui  de  la  chanson  populaire 
espagnole  qu'on  ne  peut  guère  douter  que  Garcia  ait 
emprunté  cet  air  pour  le  cliantei-  dans  ses  opéras  en 
le  mêlant  à  ses  propres  compositions.  Donnons  le 
thème  de  ce  Polo,  tel  qu'il  se  trouve  noté  dans  El 
Criadn  fîngido  et  reproduit  identiquement  dans  des 
recueils  tels  que  les  Echo>:  ifEspuiiiic  : 


^m 


^ 


^ 


^ 


^ 


Cuer_po 


bue 


il    _    ma 


di 


^ 


^ 


=F=!5= 


P        P        I    g 


Que      de  fa  _.  ti  _  gas 


cueslas. 


Voici  ce  que  ce  thème  est  devenu,  stylisé  par  Bizet  :  la  ligne  en  a  été  heureusement  amplifiée,  mais 
l'esprit  de  l'original  est  resté  intact,  et  la  chute  à  la  dominante  est  identique  à  celle  de  tant  d'authen- 
tiques mélodies  espagnoles  : 


^)b     'i^      L.^ 


^m 


w 


Tout  cela  est  musique  à  Irois  temps  :  nous  avons 
(lit  que  cette  mesure  est  caractéristique  entre  toutes 
dans  l'art  espagnol,  populaire  ou  savant.  On  peut 


cependant  citer  quelques  exceptions.  Tel  le  Tuinjo 
(tango  espagnol,  ancien,  non  sud-américain  mo- 
derne), qui  est  une  danse  à  deux  temps  (Lapabua)  : 
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Au  Pays  basque,  nous  le  savons  déjà,  l'on  danse 
à  cinq  temps  le  Zorlzlco,  Iradilion  peut-être  plus 
lécenle  et  moins  profonde  qu'on  ne  l'a  cru  parfois. 


Pas  trop  rapide 


Reproduisons,  d'après  Charles  Bordes,  les  jolis  motils 
du  Pord'H  Daniza  (danse  aux  bâtons)  qu'y  jouent  les 
flûtes  accompagnées  par  le  tambourin  : 


p  f^r'^  ip  uu'hCJ 


reprise  du  IV  thème 
puis: 


Mais  retournons  du  côté  du  midi  :  c'est  là  que 
nous  allons  retrouver  les  plus  beaux  chants  popu- 
laires de  l'Espagne,  et  sans  doute  de  l'Europe  entière, 
les  plus  profonds,  les  plus  passionnés.  Les  Malagueiias 
vont  nous  en  offrir  des  exemples  vraiment  admira- 
bles. Ce  sont  des  chants  librement  déclamés,  graves 
et  soutenus,  où  s'enchevêtrent  des  ornements  mul- 
tipliés et  variés  à  l'infini,  la  voix  venant  se  poser 
sur  une  trame  instrumentale  que  forment  les  dessins 
et  les  accords  brisés  des  guitares;  celles-ci,  sans 
reUiiche,  marquent   les  deux   seules   harmonies  de 

Allegro 

Guitare  .    .    . 


tonique  et  de  dominante,  la  noie  dominante  elle- 
même  étant  répétée  à  la  basse  obstinément,  depuis 
la  première  note  jusqu'à  la  cadence  finale.  La  voix 
alterne  avec  les  longs  développements  joués  par  les 
instruments,  et,  entre  chacun  de  ses  versets,  leur 
laisse  libre  cours.  Voici  une  de  ces  Malagiwiias,  dont 
l'exemple,  emprunté  à  un  simple  ouvrage  de  vul- 
garisation {Echos  d'Espaijne),  ne  le  cède  en  rien  à 
ceux  que  nous  tirerons  ensuite  d'autres  documents 
plus  récents  : 
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i 1 j  I         .    f    _    g         I    J   ~r —     tH     r  ._i    I     — — 


Ni  tan   po  _  co      da 


No_me  di  _  gas 


Quel     pa_ja      _      ri     _    to  en    la 


■     I  ■,  J'  j''  J     J'  1^ 


^^ 


jau 


Sa_Ie  pronto  y        viejie  tar 


de! 


No     mo   di       gag        to   ma     to 


Guitare 


Reprises   successives   par 
la  guitare  et  par  la  voix. 
Conclusion 


Pour  la  guitare   après  la 
dernière  cadence  du  chant 


^T]j    l^gljl[J;[j;rJ     ltJjU;J 


Sans  autres  commentaires  (de  tels  exemples  n'ont 
besoin  d'être  accompagnés  d'aucune  observation), 
reproduisons  les  lignes  mélodiques  de  deux  autres 
de  ces  chants  ornés,  l'un  que  M.  Manuel  de  Falla 
intitule /^ti/o,  mais  qui  ne  ressemble  gucT-e  aux  chan- 


sons mesurées  à  trois  temps  que  nous  avons  connue  s 
sons  ce  titre,  l'autre,  répandu  en  Castille  (H.  Collkt), 
et  dont  le  grand  caractère  musical  contraste  singu- 
lièrement avec  la  pauvreté  des  paroles. 


PuLO. 


VU 


# 


^^ 


Guardo    u       ^       na. 


^ 


^^ 


^^_^    I    ' 


I 


Gu.irdo    u       _      na 


Guardo  u  _  na     pena   en   mi       pe    _      cho 


Guardo  u_na    pcna  en 


na     die  se       la  di   _   ré  ! 


Mal  _  ha    _  ya  el        a 


,  t» 


Y     quien        me  lo  dio  a  enten_der  ! 

jMariana,  Chanson  castillane. 

Modère,  Sibremcnl 


^1= 


^ 


En 


las  . 


mon  _  ta_nas     do 


iï — ffl,       f=?=^ 


(Guitare) 


3^ 


^ 


^^ 


^m 


Bur 


gos  ,- 


En  las 


i 


^^ 


irn^-i — P=?^^ 


fcï 


mon  _  ta  _nas      de  Bur 

3  3 


gos 


Yo     he       (1 


^^^^^^ 


U^^-UL^^ 


r.idito    a  un  ca_Fa_bi   _    ne 


Su       _       be 
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Su_be,  Ma_ri  _a  _na  ^      su       .      be 
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I 


jl       _        nia        te      quie     _      ro ,       te         quie     _      ro  .  Non   p<?_ga   le  un  pa_ 


I 


_  h    tQ_ 


a    la      Maria_n3,  Masea.ro      _       nés  Ah!. 


(Guitare) 


Ah! 


Tout  cela  est  véritablemeal  digne  du  plus  grand 
art.  Et  si  l'on  objectait  que  ces  chants  et  ces  danses, 
dans  leur  plasticité  et  leur  beauté  vraiment  supé- 
rienre,  s'écartent  trop  des  formes  familières  pour 
que  l'on  sente  vibrer  en  eux  l'âme  du  peuple  (ce  qui 
peut  être  contesté),  nous  pourrions  nous  tourner 
vers  les  milieux  rustiques  :  nous  y  trouverions  de 
nouvelles  satisfactions.  Voici  par  exemple  une  mélo- 

\-if 


S 

die  qui  ne  ressemble  ni  aux  fandangos,  ni  aux  jotas, 
ni  aux  séguedilles,  et  qui  n'a  pas  une  physionomie 
moins  lieureuse.  C'est  un  air  de  musette  qu'un  artiste 
français,  attentif  à  toutes  les  manifestations  de  la 
vie  populaire  espagnole  (le  dessinateur  Vierge,  Basque 
d'origine),  avait  entendu,  dans  les  sierras,  jouer  par 
un  berger  conduisant  la  descente  des  troupeaux,  et 
qu'il  m'a  dicté  jadis  : 


n  in  m  in  m 


^ 


Longtemps  après  avoir  noté  cet  air  à  la  courbe 
charmante,  je  le  reconnus,  non  sans  surprise,  dans 
la  Fantaisie  espagnole  de  Himskv-Korsauov,  où  il 
retentit  joyeusement  dès  les  premières  notes  de  la 
brillante  symphonie. 

Ainsi,  le  chant  populaire  espagnol  reste  une  source 
à  laquelle  sont  venus  s'abreuver  ot  se  rafraîchir 
des  musiciens  venus  de  loin.  Nous  venons  de  citer 
l'exemple  d'un  lUisse  :  d'autres  compatriotes  de 
IliMSKY-KoRSAKOv  lui  avaisul  déjà  montré  le  chemin, 
à  commencer  par  l'initiateur  de  la  musique  nationale 
en  son  pays,  (;lin'ka.  L'Espana  de  Ciiaiuiieb,  sans 
être  bâtie  sur  des  thèmes  empruntés,  mais  reprodui- 
sant leurs  rythmes,  leurs  mouvements,  leur  couleur, 
reste  comme  une  prestigieuse  évocation,  tandis  que 
Carmen,  l'ouvrage  de  musique  dramatique  le  plus 
l'épandu  qui  soit  aujourd'hui  au  monde,  doit  l'essen- 
tiel de  sa  substance  à  la  pénétration  de  la  vie  popu- 


laire par  un  musicien  qui  vivait  de  l'autre  côté  de?: 
monts.  C'est  là,  pour  un  pays,  n'eût-il  pas  produi*. 
lui-même  de  grandes  œuvres,  une  destinée  assez  glo- 
rieuse ;  et  quand,  regardant  uniquement  en  lui,  nous 
songeons  que  l'âme  populaire  s'est  manifestée  spou- 
lanément  par  des  chants  où  vibrent  les  accents  d'un 
tel  génie  collectif,  nous  devons  conclure  que  cette 
nation  tient  une  belle  et  noble  place  parmi  les  cré* 
trices  de  l'art  universel. 


Poriniral. 


I 


l'enclavé  dans  la  péninsule  ibérique,  le  PorlugàJ 
olfrirait  au  folklore  des  éléments  abondants  et  riches, 
«s'ils  avaient  été  plus  méthodiquement  recueilUs. 
Pierre  Aubry  a  constaté  avec  raison  que  «  la  biblio- 
graphie de  son  folklore  musical  est  loin  d'atteindre  à 
la  richesse  de  la  matière,  u  Le  fait  est  que  l'on  chante 
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dans  ce  pays  beaucoup  de  chansons  d'orij^ine  et  de 
caractère  local  ;  mais  sout-ce  bien  des  chansons 
populaires  et  traditionnelles?  En  beaucoup  de  cas 
on  en  peut  douter. 

Le  Fado  est  un  genre  de  ces  chansons  qui  y  est 
très  répandu  aujourd'hui.  Comme  les  chansons 
espafîiioles,  d'ailleurs  avec  moins  d'envergure,  celles- 
ci  se  chantent  à  la  g  litare.  Mais  un  des  hommes  qui 
les  ont  le  mieux  étudiées  (Lambertini)  a  dû  constater 
que  ce  genre  est  d'origine  toute  moderne,  et  que  le 
Fado  ne  devrait  pas  être  considéré  comme  chanson 
populaire  plus  que  ne  sont  chez  nous,  dans  un  autre 
esprit,  les  romances  à  succès  des  casinos  et  des 
music-halls. 

Ce  sont  les  chansons  de  danse  qui,  parmi  ce  que 


Allegro 


nous  connaissons,  semblent  donner  l'idée  la  plus 
fidèle  de  la  chanson  populaire  portugaise.  Encore 
leurs  rythmes  et  leur  tournure  font-ils  souvent  penser 
à  des  productions  répandues  dans  des  pays  très 
lointains.  On  a  constaté,  par  exemple,  que  l'aire  de 
la  chanson  populaire  française  s'était  étendue,  par 
de  mystérieuses  infilliations,  de  môme  qu'en  Cata- 
logne et  dans  le  Piémont,  jusque  dans  certaines  con- 
trées de  Portugal  (Vasconcellos,  Nigra).  Voici  une 
chanson  dont  la  forme  musicale  ne  démentira  pas 
celte  observation,  ses  paroles  fussent-elles  toutes 
dilférentes  de  nos  poésies  populaires  françaises;  mais 
la  mélodie  a  tous  les  caractères  de  nos  rondes  à 
six-huit  : 


Com_padr  Fran  _  cis   _    co       Fer      _      nan      _     des        E 


J'  ^     Jm  j.     J^  7  j,  I  j_^^  yir-^ 


da     Fran   _   cis    _     quin      _       ha,  Com   _    padr'       Francis-  co     Fer  _ 


^^ 


JM  J      ^    ^ 


des 


da     Fran 


quin 


ha 


JM  J    Jl 


^ 


^ 


_  Ihe  a   mào  pe 


lo 


ros  _  lo: 


Vem 


tu 


ca,     oh     ro  _   sa 


min  _   ha  . 


La  plupart  de  ces  chansons  (nous  en  tirons  les 
exemples  du  recueil  de  Cançoes  populares  da  Beira,  par 
P.  F.  Thomas)  sont  en  mouvement  binaire,  dans  un 
rythme  franc  qui  rappelle  plutôt  celui  des  colonies 
américaines  que  des  chants  autochtones  de  l'Europe- 


Sans  chercher  à  savoir  si  elles  sont  parties  du  Portu" 
gai,  ou  si  plutôt  elles  ne  lui  seraient  pas  revenues 
d'outre-océan,  bornons-nous  à  citer,  sans  plus  de 
commentaires,  trois  de  ces  mélodies,  d'une  couleur 
exotique  un  peu  banale. 


Pas  trop   \ite,    mais   bien    mesuré 


.bin -ha  ,oJa  _  re,    Iraz  ,         Iraz  . 


Ja  te      nao   querem       as 


Vo       _        ce  e      que-tem        a 


di    -     ta      Na-  mora       a 


Ri   _    ta,    La     d»       Coim    _     bra; 


Oh  1  que      pe_que_na        tam 


bel   _    la,    Na_mora     a        '         Ri    _     ta     Ca  -  sa  oom  el      -la. 
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Même     Mouvement 


Ma 


ri       _         quin    _     has  ^  ar      _      rc    _     dond  a 


^^ 


J'   J   J  J'  J'      J' 


^m 


^ 


— r 
be 


saia  .  Arredonda   a 


sa_ia.    ar_re_dond'     a 


Mei  _  a 


vol- ta    que    das     a 


vjf  . 

W     #  J"  — a 


traz,     traz!    Bâte       as  pal_m£is,  o  _  la  _  rc,     traj 


traz 


Baie     as 


palmas,  o  _!a  -rr>^   traz  ,  traz  ! 


Ma_ri    _    quin_has^  ar_rendond       a 


^^ 


f        J.         J 


g 


Ar  _    re   _    dond 


Iles-Britaiiniqaes. 


Continuant  notre  tour  d'Europe  à  la  recherche  des 
chants  populaires,  ayant  quitté  les  rives  médiler- 
ranéennes  et,  au  bord  de  l'Océan,  longé  les  côles  de 
France  déjà  parcourues  à  l'intérieur,  nous  abordons 
dans  les  Iles-Britanniques. 

Les  nations  qui  les  peuplent  possèdent,  elles  aussi, 
un  folklore  important,  lit  d'aboi'd,  notons  que  c'est 
à  la  langue  anglaise  qu'a  été  emprunté  ce  mot,  ser- 
vant aujourd'luii  pour  désigner  une  science  univer 
selle,  au  progrès  de  laquelle  la  Folklore  Societij  a 
rendu  des  services  éminents. 

Dès  longtemps,  les  Anglais  ont  eu  conscience  de 
la  valeur  de  leur  chanson  populaire,  de  la  place 
qu'elle  tient  dans  leur  vie  nationale  et  de  l'origina- 
lité qui  en  résulte  pour  eux  par  rapport  à  l'étranger. 

Quand  RuRNEY  rendit  visite  à  Gluck,  celui-ci  lui  fit 
part  de  l'influence  que  son  premier  séjour  à  Londres 
avait  eue  sur  l'évolution  de  son  génie.  L'Anglais  fut 
frappé  par  cet  aveu  :  comparant  Orfeo  aux  autres 
opéras  italiens,  il  constata  qu'en  eiïet  ce  chef- 
d'oîuvre  est  d'une  simplicité  de  style  équivalente  à 
celle  des  ballades  anglaises. 

Déjà,  vers  le  même  temps,  avaient  été  commen- 
cées en  Angleterre  des  publications  de  chansons 
populaires,  par  exemple,  le  recueil  de  Ghappell, 
Popular  Miisic  of  Ihe  Olden  Time.  Les  mélodies  des 
pays  celtiques  et  gaéliques,  toujours  chères  aux 
peuples  d'où  elles  sont  issues  (Irlande,  Ecosse,  Pays 
de  Galles),  attiraient  l'attention  du  monde  entier; 
antérieurement  même  au  livre  anglais  qui  vient  d'ê- 
tre cité,  elles  avaient  fourni  des  recueils  qui  furent 
le  point  de  départ  de  toutes  les  recherches  ultérieu- 
res, par  exemple  Vûrpheus  Caledonicus  de  William 
Thohson,  dont  la  première  édition  parut  en  1722. 

Par  malheur,  le  temps  était  celui  où  l'on  ne  croyait 
pas  possible  de  présenter  au  public  éclairé  les  pro- 
ductions du  génie  du  peuple  telles  que  celui-ci  les 
avait  cornues  et  conservées,  avec  leurs  imperfec- 


dond' 


bem  ■ 


tiens  et  leurs  fautes.  C'est  de  la  même  époque  que 
datent  des  supercheries  célèbres,  telles  celle  de 
Macpherson,  qui,  prenant  pour  point  de  départ  une 
tradition  réelle,  en  arrivera  à  fabriquer  de  toutes 
pièces  Ossian  et  à  l'imposer  à  l'admiration  du  siècle 
comme  un  autre  Homère. 

La  chanson  populaire  subit  le  contre-coup  de  ce 
vice  de  l'esprit. 

Il  y  eut  encore  un  Tbosiso.v,  autre  que  celui  que 
nous  avons  déjà  nommé  (ce  nouveau  venu  eut 
pour  prénom  George),  qui,  à  la  fin  du  xvin=  siècle  et 
au  commencement  du  suivant,  entreprit  de  renou- 
veler à  sa  façon  les  premiers  essais  de  ses  prédéces- 
seurs. S'étant  établi  éditeur  de  musique  à  Dublin, 
il  publia  des  recueils  musicaux  de  chansons  popu- 
laires de  l'Ecosse,  de  l'Irlande,  du  pays  de  Galles,  des 
piovinces  anglaises,  même  d'autres  contrées  d'Eu- 
rope. Mais,  pour  accomplir  cette  œuvre,  n'eut-il  pas 
l'idée,  qu'il  crut  louable,  d'y  associer  les  plus  grands 
maîtres  de  l'art  en  son  temps?  11  lit  composer  des 
accompagnements  pour  les  mélodies  par  Haydn, 
Pleyel,  Kozeluch,  Hl'm.mel,  et  même  par  le  glorieux 
Beethoven.  Et  ce  qu'il  lui  fallait,  ce  n'était  point  de 
simples  harmonisations  destinées  à  couvrir  d'un 
vêtement  bien  adapté  la  nudité  des  chants  primitifs: 
ceux  qu'il  prit  poui-  ses  collaborateurs  pensèrent  le 
bien  servir,  et  agirent  en  elTet  selon  ses  instructions, 
en  faisant  œuvre  peisonnelle,  géniale  quand  c'était 
à  un  Beethoven  que  la  besogne  incombait,  mais 
vraiment  hors  de  place.  Ce  dernier  ajouta  aux  chants 
une  partie  de  violon,  une  de  violoncelle  et  celle  du 
piano,  toutes  trois  concertées  :  on  le  voit,  dans  des 
lettres,  qualifier  ces  compositions  de  «  sonates  ». 
Que  restait-il  du  simple  chant  populaire,  étouffé 
sous  ces  végétations  luxuriantes,  mais  parasites? 

Par  surcroit,  Thouson  ne  s'en  prenait  pas  seule- 
ment à  la  musique,  mais  ses  ravages  s'exercèrent, 
plus  gravement  encore,  sur  la  poésie.  De  même  qu'il 
avait  introduit  un  apport  musical  qui  avait  pour 
inconvénient  certain  d'altérer  le  caractère  authen- 
tique et  la  physionomie  des  chants,  il  en  respecta 
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moins  encoi  e  les  paroles.  Il  fit  refaire  par  des  poètes 
celles  que  la  simple  tradition  lui  avait  fournies. 
Burns  fut  son  premier  et  principal  complice;  apri-s 
lui,  WallerScotl,  Campbell,  Byron;  plus  tard,  non 
par  son  initiative,  mais  sons  son  intlnence  persis- 
tante, Thomas  Moore.  Et  c'est  ainsi,  associées  à  des 
poèmes  sans  rapport  avec  l'esprit  ni  la  l'orme  des 
originaux,  que  se  sont  répandues  ces  chansons,  échos 
harmonieux  des  prairies  de  la  verte  Erin  ou  des 
montagnes  de  l'Ecosse.  Elles  obtinrent  d'ailleurs 
un  véritable  succès  à  travers  le  monde. 

Cependant,  ces  recueils  contenaient  un  élément 
qui,  à  notre  point  de  vue,   reste  le  principal  :   les 
mélodies.  Car  celles-ci  semblent  ne  pas  trop  avoir 
été  touchées,  et  il  est  possible  de  les  dégager.    De 
fait,  elles  subsistenl;  elles  sont  restées  dans  la  mé- 
moire des  peuples  qui,    fidèlement,  les  conservent 
comme  un  palrimoine.    Il    me  souvient  de  m'ètre 
trouvé  dans  une  ville   américaine  peuplée   par  une 
importante  colonie  d'Irlandais,  le  jour  où  ceux-ci 
célébraient  la  fête  de  saint  Patrick,  leur  patron  : 
parmi  les  étendards  verts  sur  lesquels  étaient  bro- 
dées des  harpes,  partout,  dans  les  églises,  jouées  par 
les   orgues,  dans  les   cortèges   ou   les   assemblées, 
chantées  en  solo  ou  en  chœur,  retentissaient  les  mé- 
lodies aux    purs  contours   que,  depuis  des  siècles, 
avaient  transmises  les  ancêtres  des  exilés.  C'est  par 
la  musique  seule  qu'étaient  perpétués  en  eux  ces 
souvenirs  du  pays  natal;  mais  il  nous  importe  que 
ceux-ci,  tout  au  moins,  aient  été  conservés,  les  chan- 
sons intégrales  fussent-elles   devenues   incomplètes 
parle  renouvellement  de  l'autre  élément,  la  poésie. 
A  des  époques  plus  récentes,  et  sous  des  intluen- 
ces  plus  judicieuses,  des  enquêtes  patientes  et  cons- 
ciencieusement menées  ont  permis  de  retrouver  dans 
la  tradition  populaire  ce  que   le  peuple  a  conservé 
dans  sa  mémoire  des  ancestrales  chansons,   princi- 


palement dans  les  comtés  de  l'Angleterre  restés  à 
l'écart  des  recherches  d'autrefois.  Des  recueils  de 
poésies  populaires  ont  été  imprimés  Ils  ont  eu  leur 
écho  parfois  en  France.  C'est  ainsi  que  Cuateau- 
nniAND,  dans  une  étude  qu'il  écrivit  sur  la  littéra- 
ture anglaise  pour  servir  d'introduction  au  Paradis 
perdu  de  Milton,  a  consacré  un  cliapitre  aux  Balla- 
des et  Chansons  populaires,  dont  il  a  traduit  et  repro- 
duit (ou  résumé)  quelques  textes  :  la  complamte  de 
Robin  Hood,  celles  de  Sir  Cauliiie  et  de  Childc  Walers, 
et  la  Chanson  du  Satde  illustrée  par'  Shakespeare. 

Le  folklore  anglais,  aussi  riche  que  les  autres,  est 
donc  aussi  digne  d'être  étudié  et  estimé. 

Par  des  citations  appiopriées,  comme  nous  l'avons 
fait  pour  les  pays  piécédemment  parcourus,  nous 
essayerons  de  donner  une  idée  de  la  musique  de  ces 
chansons,  sensiblement  ditTérentes  de  celles  que 
jusqu'ici  nous  avons  appris  à  connaître. 


Pour  l'Angleterre,  nous  demanderonsnotre  princi- 
pale documentation  aux  recueils  que  M.  Cecil  J.  Sharp 
a  publiés  à  la  suite  de  ses  recherches  effectuées  sur- 
tout dans  le  comté  de  Somerset,  étant  constaté,  et 
par  lui-même,  que  les  chansons  qu'il  a  notées  sont 
généralement  répandues  sur  tout  le  territoire  du 
royaume. 

En  voici  d'abord  une  qui  nous  est  présentée  comme 
la  mélodie  la  plus  populaire  qui  soit  parmi  les 
paysans  de  l'Angleterre.  A  ce  titre,  nous  lui  don- 
nons la  première  place  ici,  de  même  qu'elle  l'a  eue 
dans  le  recueil.  Sujet  mêlé  de  subtilité  galante  et 
de  sentimentalisme  à  la  surface,  rappelant  certains 
traits  familiers  de  Shakespeare  :  le  «  semeur  d'a- 
mour »,  qui  sème  au  matin,  pendant  que  les  oiseaux 
chantent,  et  qui  exhale  sa  plainte  : 


Andantino 


spring: 


gatherded    theni   up in   the       mor_ning'  so  soon^Whilethe 


small   birds    so  sweetly       sing,  While  the.     small  birds   so  swectly       sing 


Cette  autre  est  une  vieille  ballade,  dont  le  sujet 
appartient  au  folklore  tous  les  pays  :  c'est  celui  d'un 
conte  du  Dêcaméron,  le  Basilic;  Mans  Sachs  l'a 
traité  dans  une  de  ses  chansons.  La  mélodie,  en 
style  lié,  dans  une  échelle  qui  n'est  autre  que  le 
premier  ton  du   plain-chant,    mais  d'un   caractère 


Allegro      IVIoderato 


tout  différent  de  celui  du  chant  grégorien,  s'appa- 
renterait plutôt  à  certains  (iwerz  bretons,  par  exem- 
ple celui  que  de  la  Villemarql'é  a  publié  sous  le  tilre 
de  la  Peste  d'Elliant  :  c'est  donc  un  type  de  chant 
narratif  familier  aux  deux  pays  qui  portent  le  nom 
de  Bretagne,  grande  et  petite. 


Bru -ton      Town  there  lived    a far  _  mer         Who 


hafî   two  sons 


onc         daughtcr. 


;oi8 
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werc   o_con_lri  _  vine: 


To 


fill Iheir     pa_r<?nLs    hearts  with      fear. 


Le  sujet  de  la  chanson  qui  va  suivre  est  bien  connu 
en  France  :  c'est  le  dialogue  de  la  mère  et  de  la  (ille, 
la  première  demandant  un  mari.  Mais  combien  l'ac- 
cent est  diiïérent,  plus  sérieux  ici,  presque  sévère! 


AIlce:rcLto    c    Rimplicc 


El  pourtant,  le  rythme  et  le  mode  de  cette  mélodie 
s'apparentent  d'assez  près  à  la  forme  de  certaines 
chansons  françaises,  de  complaintes,  que  l'on  pour- 
rait citer  : 


J^      J'  *  I  '  ■        I      i*  '        :^=^ 


Mo-ther     1     wish    lo     cet 


ri  éd. 


ish       to       be 


bii    _  de.       I         wish     to   walk     wUh      that  young-   man For        e  _  ver    by      his 


side. 


For         e  _  ver  by his     side     O    bow     hap_py  as his   wifej  For   1  m 


,î'      J^      J'    1- 


fe 


^ 


^        J'    J       i> 


h     7    7 


— ~ r — w — <r — — 'f w^ — « — zf. — — a~^ — 

young   and   merry  and     al.most  weary   Of     this    my  sin_glc      lifo^ 


Voici  une  chanson  tendre,  bien  caractéristique  de  la  note  sentimentale  propre  à  la  nature  anglaise 
Andante    expressive 


j  I  »»~     ■    * .  * 


^ 


^ 


Fare wcll         my   dearcst       Nan-cy,     sirice  i      must      no%v_ 


^ 


J 1    J    «!^  I  J     v^  rj 


^ 


leave    yoii,        Ur 


to 


Lhe   sait 


bounden      to 


^ 


m 


m 


ê 


go  •  But  Ict       my      long 


ab sence     be 

i 


no       tro 


r  I  n  J  n 


^^ 


to        you.      Foi 


1    shall     re  _    turn     in     the       spnng^as     yoi. 


know  , 


Ou  a  remarqué  déjà  dans  ces  mélodies  une  ten- 
dance au  diatouisme  pur  qui  retrouve  tout  naturel- 
lement les  anciennes  échelles,  par  exemple,  comme 
ce  va  être  encore  le  cas,  le  l'^"'  mode  grégorien 
(qu'on  a  le  plus  grand  tort  de  confondre  parfois  avec 
le  dorien,  ce  mode,  propre  au  moyen  âge,  ayant 
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toujours  été  étranger  au  sentiment  et  à  la  pratique 
musicale  de  l'antiquité).  La  chanson  est  une  ballade 
de  grand  caractère;  l'air,  plus  ou  moins  varié  dans 
ses  contours,  est  parfois  associé  à  d'autres  poésies  du  \- 
même  genre  :  _J 


I         was      a   _   ri_ding     to Brim_ble_don    Pair, 


saw  pretty      Nan_cy      a  curdling  her   hair,     1 S^^'^  ^^''    ^  vvink  and  she 


il  j     L    .       .  I  J  J    n  ,    I    ri  I  J    I  J   ,       Il 


,'*    rolled  a  dark  oye,And  said        I     to     my     self;  1   111    be thcrc  by  and   by. 
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l'ne  auLie  caracléiisliqiiu  do  ces  chants  Rst  la  ten- 
dance qu'a  la  voix  de  procéder  par  sauls  d'octave  ou 
par  intervalles  disjoints,  ce  qu'on  ne  remarque  guère, 
au  moins  au  ruème  degré,  dans  les  mélodies  popu- 
laires d'autre  provenance,  et  moins  encore  dans  celles 
où  commande  l'harmonie.  Il  y  a  dans  cette  musique 
anglaise  une  sorte  de  raideur  qui  semble  assez  bien 
s'accorder  avec  la  nature  d'un  peuple  flej^matique. 
On  n'y  éprouve  pas  ce  sentiment  attractif  inhérent 
aux  notes  modales  et  sensibles,  que  nous  avons  vu 
si  fort  dans  les  chants  du  Midi  et  la  plupart  de  ceux 
de  France.  Il  semble  qu'ayant  accepté  une  échelle 

Anrl.^nte 


toute  formée,  les  chanteurs  anglais  s'en  tiennent  à 
passer  indifféremment  d'un  degré  à  l'autre,  sans  rien 
éprouver  de  la  sensibilité  qui  pourtanl,  et  du  fait 
môme  de  la  nature,  résulte  de  la  valeur  des  divers 
sons  et  de  leur  place  dans  la  gamme. 

Voici  une  chanson  qui  confirmera  ces  commen- 
taires. Elle  est  tout  à  fait  anglaise  par  l'allure;  le 
sujet  de  la  poésie  est  également  propre  à  l'esprit 
du  pays  :  le  coucou,  dans  la  chanson  anglaise,  tient  la 
même  place  et  a  le  même  prestige  que,  dans  la  fran- 
çaise, le  rossignol'  : 


# 


n_geth     as     sUp      flics. 

I  r    -a 


Sho  bringeth    gooc 


ti    _      dings,  she_ 


m 


^ 


tel 


oth 


— rr:; 
lies  . 


—m. 

She 


# 


m 


^^ 


^ 


-•  u  f 


»-^ 


flo     _ 

wors 

for 

to 

Weeji 

hcr 

voico 

clcar 

And         the 

iL  V — 

P 1 

î rft  » — *— 

—t-v—à : 

— A !^ — Fi ^— 

i + 

^"V   — 

f n — 1 

— ":^ — *— ir^ — * 

H m^-T- 

— ■g'— 

» K 

eJ 

"—  " 

V 

'•—■              ' — ■ 

• 

ci 

moro  she sing-cth      eue 


koo. 


.the 


sum_mGr  drawGth     near. 


Les  réflexions  suggérées  par  la  mélodie  qui  pré- 
cède vont  trouver  une  application,  une  extension 
même,  dans  celles  des  autres  nations  qui  peuplent 
le  territoire  des  lles-Bi-itanniques  :  Ecosse,  Irlande, 
pays  de  Galles,  où  la  race  cellique  a  survécu.  Là  se 
constate  l'emploi,  non  seulement  des  échelles  dia- 
toniques pures  dont  le  chant  grégorien  a  plus  ou 
moins  légitimement  hérité  la  théorie  de  l'antiquité, 
mais,  mieux  encore,  d'échelles  incomplètes  —  défec- 
tives,  a-t-on  dit  —  constiluées  par  les  cinq  premiers 
degrés  de  la  génération  harmonique  et  ne  compor- 
tant que  des  intervalles  de  ton  et  ton-et-demi,  à 
l'exclusion  de  tout  demi-ton  ido  ré  mi  sol  la  do). 
Gamme  primitive  par  excellence,  dont  on  a  constaté 
l'usage  chez  des  peuples  à  civilisation  peu  avancée, 
restée  en  pratique  dans  l'Extrême-OriL'nt.  Ce  n'est 
point  ici  le  lieu  d'aborder  les  problèmes  qui  peuvent 
être  soulevés  par  ces  particularités;  bornons-nous, 
pour  l'instant,  à  dire  que  les  mélodies  populaires 
écossaises  et  irlandaises  ont  maintenu  en  Europe 
l'usage  de  cette  gamme  à  cinq  notes,  et  que,  issues 
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de  races  qui,  pour  être  d'origine  antique,  n'en  ont 
pas  moins  subi  les  meilleures  influences  de  la  civi- 
lisation, elles  ont  pris,  du  fait  de  leur  origine,  un 
tour  tout  à  fait  particulier,  différant  sensiblement 
des  réalisations  propres  à  des  pays  plus  lointains, 
bien  qu'elles  soient  construites  avec  les  mêmes  ma- 
tières. 

Donnons  d'abord  un  exemple  du  résultat  obtenu 
par  cette  pratique  en  reproduisant  un  thème  bien 
connu  en  France,  et  depuis  longtemps,  car  il  fut 
entendu  dès  les  premières  mesures  de  la  Dame 
Blanche  :  cette  œuvre  contient  plusieurs  airs  écos- 
sais, desquels  il  résute  que  Boieldieu,  pour  donner 
à  sa  musique  la  couleur  convenable  au  sujet,  s'était 
bien  documenté;  on  les  retrouve  dans  les  recueils. 
Ne  considérons  la  note  passagère  et  rapide  soL  à 
la  troisième  mesure  (en  petites  notes),  que  comme 
un  ornement  qui  n'altère  pas  le  caractère  défectif  de 
l'échelle,  l'octave  de  celle-ci  restant  constituée  par 
les  cinq  notes  ré  mi  fap  la  si  et  le  redoublement 
du  ré  : 


^ 


Cette  autre  mélodie  écossaise,  plus  développée,  et 


1.  Ra(>pclons-nous  le  fameux  ranon  du  moyen  âge  où  les  parties 
supérieures  s'appuient,  sur  une  basse  obstinée  cilantéc  sur  ces  mots  ; 
Sing  cticlcoo. 


d'un  joli  contour,  est,  au  point  de  vue  du  mode,  plus 
pure  encore.  Cela  ne  l'empêche  pas  d'être  rattachée 
par  les  liens  les  plus  évidents  au  simple  majeur  : 
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Ye  banks      and      braes o'  bon       .        nie      Doon  Hov 


can ye    bloom —    sae        fresh and    fair?    How      can         ye   chaunt      Ye 


it,          _ 

r — 1 

Il 

e 

birds^_ 

~ 

A.nd 

• 1 

l'm 

1 1 

sae  wea     _ 

r 

r i 

y 

V- 

fu'_ 

ft    ^ 

fe 

à 

o 

care?  Ye  11 

:*jb=| 

— 

M 

^=J=1 

y 

/ 

—  ? — é 

' 

^^ 

^—» 

-—^—^ 

N 

^^W 

m 

break-   my  hearl  ye        warbling  bird^   That       war.bles    on_Lhe     f lowVy  thornYe 

-B<ki. ■ ; 


mind  me  o^ de  _    part  _    ed  jeys.    De  _    par  _   led   ne   _  vep        to         re_turn  . 

La  mélodie  irlandaise  qui  va  suivre,  construite 
sur  la  gamme  diatonique  coraplMe  (1'''  ton,  avec  le 
6"  degré  tour  à  tour  majeur  et  mineur),  est  d'une 
ligne  flexible  et  du  contour  le  plus  gracieux,  malgré 

Andantino 


son  air  de  gravité.  Elle  a  été  répandue  sur  des  pa 
rôles  de  Thomas  Moore;  mais  les  éditions  spécifient 
qu'elle  n'est  autre  que  le  timbre  TIic  pretty  giii  mil- 
khifi  l.er  coir  : 


The 


val    _   ley       lay       smi  _  ling        be  _  fore      me,   Where  


lately       1      left    her    be   hind,     Yct    1  trembled,and  somelhing  hungoer  me  That- 


sad  den'd   thc     joy    of    my    mind.    I 


look'd  for  the  lamp  wich  she  toldme^hould 


i=J      ^'  ^ 


shine. 


when    her_ 


Pli 


gnm        rc 


turn'd;  But,    the 


dark  ness  be_gan  to      in  fold  me.    No lamp    from  iho   bal_tle_ments  burn  d. 


Cette  autre,  franchement  en  majeur,  a  un  élan  qui 
l'a  fait  adapter  à  des  paroles  héroïques  (encore  de 
Thomas  Moore)  à  l'association  desquelles  elle  a  dCi 
d'obtenir  une  expansion  mondiale  ;  mais  il  est  évident 

Franchement 


que  cette  interprétation  est  étrangère  à  la  concep- 
tion première  de  la  chanson  populaire  (timbre  ori- 
ginal :  The  Morcen)  : 


The         mins    _  trel     boy to      the  war        is         gone ,       In      the 


ranks       of   denth you  11       find himj   His  f  a  _  thers  sword     he   bas 


gir  .  dcd       on,     And     has    wild     harp    slung be    _    hind. 


him. 
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"  Land  of 


;ong- 


said   the         war   _     rior     _     bard , 


"  Tho  ' 


rights  shall  e;uard,One- 


faith  _  fui    harp_ 


shaU        prai  _    se    thee!" 


L'on  a  pu,  à  la  lecture  de  ces  mélodies,  conslaler 
que  leur  l'oiine  favorite,  1res  régulière,  est  celle  du 
Lied,  composé  de  trois  périodes  successives  :  la  pre- 
mière, contenant  une  exposition  formée  de  deux 
membres  de  phrase  (4  ou  8  mesures)  répétés  et  s'ar- 
rêtant  sur  la  Ionique;  un  milieu,  moins  développé 
(4  mesures  seulement),  aboulissant  ordinairement  à 
la  tonique  aiguë;  enfin  un  troisième  membre  de 
phrase,  le  plus  souvent  non  semblable  au  premier, 
niais  de  même  allure,  et  concluant  aussi  sur  la  toni- 
que au  grave.  Une  autre  mélodie  irlandaise,  bien 
connue  pour  avoir  été  intercalée  dans  un  opéra- 
comique,  et  que,  pour  cette  raison,  nous  ne  repro- 

Modorato 


duirons  pas,  la  Dernière  Rose  d'été,  coidiime  la  réa- 
lité de  cette  forme. 

La  romance  du  Vieux  Robin  Gray  est  chantée  dans 
loute  ri'xosse.  On  pouirait  doulei'  qu'elle  appar- 
tienne vraiment  au  folklore;  mais  elle  est  si  répan- 
due dans  le  peuple  que  nous  ne  saurions  nous  dis- 
penser de  la  citer.  Les  classes  populaires,  en  Angle- 
leurre,  sont  plus  prés  des  classes  supérieures  que 
celles  de  beaucoup  d'autres  pays.  Au  reste,  le  carac- 
tère de  la  mélodie  est  identique  à  celui  des  e.xem- 
ples  déjà  donnés.  La  chute  sur  la  médiante  a  une 
expression  contemplative  et  rêveuse  très  séante  à  la 
chanson  : 


Young Ja      _      mie     lo    ed      me       weel  and  h« 


sought  me   for     his      bride       But  


sa        -       ving     a     crown^      he      had 


nae_thing  elsc    be  _  side 


make    that    crown    a     pound  ^       rny_ 


Jamic  gaed  to  sea,  And  the     crown    and  the  pound    were     baith  for      me. 


La  tradition  écossaise  a  conservé  aussi  une  bal- 
lade dont  le  sujet  —  l'enlèvement  d'une  femme  sé- 
duite par  le  charme  d'une  chanson  —  est  populaire 
dans  beaucoup  de  pays  :  il  s'agit  ici  de  l'épouse  d'un 
lord  qui  a  suivi  un  Gypsie;  l'aventure  est  racontée 
en  une  complainte  aux  couplets  innombrables.  La 


Andanle 


mélodie,  nullement  plaintive,  étant  construite  sur  la 
gamme  tie  cinq  degrés,  avec  tierce  et  sixte  majeures, 
est  non  moins  caractéristique  du  chant  populaire 
écossais  (voy.  RoLLA^•D,  111,  d'après  un  recueil  im- 
primé à  Londres  en  ll'M  et  une  tradition  orale 
recueillie  en  1847)  : 


wow   but they         ^^rig      swcel  _   ly , 


The       sang   sal sweet  and   sae 


ve     _     ry   compleal,   That     dowri  came      the        fair  La    _       dy  .  .And 
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she  came trip        _        ping  down the stairs^  And 


her maids        be    _     fore         her; 


As        soon      as  ll-ey  saw       her 


wcll       far'd face,    They     cost     the e;la    -    mer o'er       h 

Les  chaiisuiis  du  pays  de  Galles  ont  aussi  leur 
caractère,  quoi^iue  moins  particulier.  Et  d'abord,  il 
nous  faut  écarter  avec  un  scepticisme  averti  celles 
dans  lesquelles  on  a  voulu  voir  des  survivances  des 
bardes  antiques,  prophéties  de  Taliesin,  etc.  :  les 
mêmes  prétentions  avaient  été  émises  en  Bretagne, 
et  il  a  bien  fallu  reconnaître  qu'elles  ne  sont  pas 

'Allegretto 


plus  justitiées  d'un  côté  que  de  l'autre.  Les  chansons 
du  pays  de  Galles  qui  nous  sont  connues  sont,  par 
l'accent,  très  proches  des  chansons  anglaises.  En 
voici  une  à  laquelle  son  rythme  franc,  son  refrain 
pittoresque  et  le  développement  de  sa  dernière  pé- 
riode donnent  une  allure  assez  particulière  et  pres- 
que comique  : 


Wyt  t  iti     hop  _  p 


dy  _  ri'    Derwydd?      Hob    y     de_  ri_dan  _  do. 


^m 


p  p  J'  i'  I  n  [1  M  j 


L'n  waith    oe_rais i        oth     herwydd    _    Dy_n.'i  ga_nii    e  _   to: 


+*= 

— f — K — n — f^"^^ — 

— m m m :: 

-f=^n 

4^= 

l>       P       P       La^ 

^          P          P        ^^=- 

^=P=^ 

— « — * — 

\n   mhob  ar_  dal 


y-     mae    byr_don ,  Ca  _  nig  hèii     y- 


# 


j»  j'  r^  I  fl 


j>=t^ 


m 


^ 


E 


=J 


*        é 


Pwy    na     al_lant ddweud  pe_  nil_lion        Hen     gan co , 


Ca_nig  hen       y     co;  Hob       y de     _     ri  dan  y       to . 

Cette  autre,  en  son  rythme  aleric,  nous  montre  que  le  caractère  des  Gallois  n'est  pas  ennemi  d'une 
franche  gaieté  : 


Vif 


Awn     i        hel     _     a  p  ys  -  gyf- ar     _      nog ,        r)y  -  rna    for 


hyf  _   ryd   iach-  Codwyd    hi ar      graig  ei_thin   _   og:       Hei!    y    cwn       a,r 


U  p  r 


U  ^   U  ^ 


m 


m 


gw       _      ta     fach  ! 


Ftl y     gwynt,    ncu  n        gyit  na       by      _       tiy  ^ 


0        — 

___^ 

__ 

■^ 

L   r — 

• — n — 1 

r — ^ — 

• 

— 

1 — 

p-T 1 

_,..                  ...         .              ■ 

— 1 — 

-^y  i-^ 

1     p     1 

^=^ 

P=^ 

— 

U— J 

^^=^ 

1 1 

r      ^=^^ 

é . 

hi  j thau'r    awn.  Ar         y      ffridd wrth 


fyn  d       i       fyn     _        y,  Dy  _    na      id       _        di  dro      _      fa      iawn  . 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


LA  CHANSON  POPULAIRE    •:;i23 


On  a  recueilli  des  chansons  populaires  jusque 
dans  les  parties  les  plus  reculées  des  Iles-Britanni- 
ques. Nous  terminerons  ces  extraits  en  en  emprun- 
tant deux  aux  lies  Hébrides.  Sans  avoir  le  caractère 
romantique  que  l'on  attribue  volontiers  aux  aspects 
de  ces  mers  du  nord,  elles  sont  intéressantes,  parti- 
cipant à  la  fois  du  caractère  des  chants  gaéliques  de 
l'Ecosse,  dont  elles  sont  proches,  et  de  ceux  de  l'An- 
gleterre elle-même. 


Celle  que  nous  reproduisons  d'abord  nous  apport^ 
la  dernière  contirmation  d'une  observation  laite  ci- 
dessus  au  sujet  de  l'emploi  dans  les  mélodies  des 
intervalles  disjoints,  particulièrement  des  sauts  d'oc- 
tave. Il  en  résulte  une  certaine  raideur,  une  certaine 
sécheresse,  qu'il  ne  faut  point  dissimuler  si  elles 
correspondent  à  la  nature  du  peuple  qui  se  plaît  à 
les  chanter  : 


à 


^ 


r  r  4  '  ^ 


m 


^ 


Autre  exemple  de  ces  mélodies,  formées  d'mlervalles  disjoints  et  de  l'échelle  de  cinq  notes  : 
Andante    con    moto 


l^^ll     i' 


^^ 


S 


O-        P  I      P-  ^'P         }  ■^•?     P 


A       _       do  A   _    de 


De  la  même  provenance  (Hébrides),  cette  der- 
nière mélodie  a,  au  contraire,  le  caractère  uni  et 
lluide  des  chansons  écossaises,  auxquelles,  ainsi  que 


dans  les  exemples  précédents,  elle  a  emprunté  la 
gamme  à  cinq  notes,  sans  la  mêler  d'aucune  altéra- 
tion passagère'  : 


•  1  V      I 


11  est,  pour  la  connaissance  de  l'ancienne  chanson 
populaire  anglaise,  une  autre  source  à  laquelle  il 
nous  est  d'autant  mieux  permis  de  remonter  que, 
provenant  de  traditions  authentiques  et  qu'il  n'est 
généralement  pas  impossible  de  contrôler,  elle  est, 
par  elle-même,  illusire.  Shakespeare  a  semé  ses 
drames  et  ses  comédies  de  musique,  de  chants  et 
de  danses,  lesquels  sont  venus  jusqu'à  nous,  apportés 
parles  œuvres.  De  même,  nous  devons  à  Molière  une 
part  notable  de  la  musique  de  théâtre  du  xvu«  siècle 
français  :  encore  y  a-t-il  cette  diirérence  que  la  mu- 
sique des  comédies  de  Molière  a  été  composée  pour 
elles,  taudis  qu'au  conlraiie  Shakespeare  empruntait 
le  plus  souvent  ses  éléments  lyriques  soit  aux  œu- 
vres de  ses  contemporains,  soit  aux  chansons  popu- 
laires elles-mêmes.  La  Tempête  a  ses  chansons  d'A- 
riel,  mises  en  musique  spécialement  pour  l'œuvre; 
mais  le  Conie  d'hiver,  Mesin'e  povr  mesure.  Comme  i! 


vous  plaira,  les  Joyeuses  Commcres.  et  combien  d'au- 
tres, sont  remplis  de  couplets  empruntes  aux  chan- 
sons en  vogue  ou  aux  airs  de  danse  en  usage  à  la 
ville  et  aux  champs.  La  chanson  de  Desdémone,  celles 
d'Ophélie,  sont  de  véritables  chansons  populaires; 
parfois  elles  ont  été  conservées,  perpéluées  par  la 
tradition,  ou  ayant  laissé  des  traces  authentiques 
qui  remontent  jusqu'au  temps  de  Shakespeare  : 
quatre  siècles,  durant  lesquels  leur  existence  n'a  pas 
été  compromise-. 

Les  cliansiins  d'Ophélie,  si  émouvantes  dans  la 
situation  où  le  dramaturge  les  a  placées,  ont  en 
outre  le  mérite  de  nous  apporter  les  exemples  d'un 
style  parfaitement  conforme  à  celui  des  chansons 
populaires  anglaises  que  nous  avons  citées  d'après 
de  tout  autres  sources.  Voici  par  exemple,  reconstituée 


1.  Sur  le  3"  Lcmps  de  la  7'  mesure  lire  :  mi-fa  au  lieu  de  fa-sol,  et /'et 
iroche  sur  le  -'t'  temps. 

2.  Ce  sujet  a  été  étudié  dans  le  livre  de  Louis  C.  Ki.soN.  Shakes- 
peare in  niMSJc  (Lonilres,  1901),  auquel  nous  empruntons  ces  derniers 
renseignements  sur  la  chanson  populaire  anglaise. 
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d'après  la  tradilion,  la  chanson  de  la  Sainl-Valentin 
par  laquelle  l'infortunée  fiancée  salue  ses  amis,  se 
croyant  au  jourde  la  tête:  sa  ligne  parfaitement  dia- 


Gai 


tonique  et  ses  intonations  disjointes  ne  diffèrent  en 
rien  de  celles  des  mélodies  que  nous  avons  données 
en  exemple  du  caractère  du  chant  populaire  anglais  : 


your 

Shakespeare  ne  fait  chanter  à  Ophélie  qu'un  vers  1  plétée  grâce  au  VirginalBoih,  qui  en  donne  le  thème 
it  la  chanson  du  «  cher  petit  Robin  ».  La  voici  com-  |  dans  son  entier  : 

Moderato 


For         bon_ny  swcet   Robin  is        al] — my  joy. 


La  romance  du  Saule,  qui,  chantée  par  Desdémone,  teniporain  de  Shakespeare.  Voici  la  principale  expo- 

préte,  par  le  contrasie,  une  impression  si  tragique  j  silion   de    cette   mélodie,    telle  qu'on   l'a  retrouvée 

au  dénouement    d'Othello,  nous    est   connui'  encore  i  notée  dans  ce  document  : 
par  un  manuscrit  ilu  Driti»li  MiiS'Um  au  moins  con-  I 

Assez    lent 


lA'  i      I   J 


E^ 


S 


é 


poor  soûl  sat  sighing    by    a  syca_mo_re  tree^      Sing  » 


1^.      .h  J  J'-|i     J     i^  J' 


* 


ai'      «I' 


/il     _     low    willow,      ^^,•il  _  low!  With  his      hand     in        his  bo_som.   and    his 


beard 


u_pon    his       knce !      O 


Des  danses  sont  IVéqueniment  introduites  dans  les 
scènes.  Shakespeare  en  avait  aussi  emprunte  la  mu- 
sique au  répertoire  courant  et  populaire.  Par  leu' 
allure  toute  familière,  celles-ci  semblent  être  des 


wil-iow.  wil.low,  wil_lovv, 


prototypes  de  la  contredanse,  dont  l'usage  sirr  le 
continent  fut  bien  postérieur.  Voici  l'air  de  Greciis- 
leeves,  dont  il  est  fait  mention  dans  les  Joyeuses  Com- 
mèris  : 


Allegro     moderato 
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Les  Deux  Gentilshommes  de  Vérone  el  Beaucoup  de  bruit  pour  rien  citenl  l'un  et  l'autre  la  chanson  de 
danse  Light  o'  Love,  basée  sur  le  rythme  ternaire  brisé  par  une  double  croche  au  milieu  du  temps  carac- 
téristique de  la  gigue,  la  danse  anglaise  par  excellence  : 


Dans  Peines  d'amour  jicrdues  est  dansée  \a  Morris-Dance,  lortement  rythmée,  la  mélodie  y  étant  ai'Cûm- 
pagnée,  comme  dans  les  danses  à  la  musette  de  tous  les  pays,  par  le  bourdon  obstiné  lenant  Ia;toniqu'" 
et  la  dominante  :  "--^S 


Anime 


'V  ''     "^    !  I    "•     I  '   ^  ''M 


Pai'  ces  citations  et  extraits  divers  revivent  dans 
leur  diveisité  des  productions  d'un  art  populaire 
d'autant  plus  intéressantes  à  observer  que,  depuis 
de  longs  siècles,  nous  le  voyons  bien  par  elles,  elles 
ne  sont  pas  modifiées,  au  moins  dans  les  grandes 
lignes;  el  le  moins  que  l'on  puisse  dire  de  ces  chan- 
sons populaires  deslIes-Britanniques  est  qu'elles  sont 
originales  et  ne  ressemblent  en  rien  à  celles  que  l'on 
chante  dans  les  autres  pays. 

Belgique  cl  Pays-Bas. 

Les  frontières  politiques  ne  jouent  pas  leur  rùle 
dans  l'ethnographie  :  seules  y  doivent  être  prises  en 
considération  la  diversité  des  races  et  celle  des  lan- 
gues. Nous  ne  saurions  pourtant,  dans  ce  tableau 
d'ensemble  de  la  chanson  populaire  en  Europe,  né- 
gliger des  pays  où  la  population  est  dense  et  la  vie 
intellectuelle  intense,  comme  sont  la  Belgique  el  la 
Hollande  Mais  la  première  est  paitagée  en  deux 
parties  dans  l'une  desquelles  on  parle  le  français,  et 
dans  l'autre  le  flamand,  landis  que  cette  langue-ci 
s'étend,  avec  quelques  variantes,  sur  toute  la  Hol- 
lande, et  a  des  rapports  intimes  avec  le  bas-alle- 
mand. Il  s'ensuit  que  la  partie  française  de  la  Bel- 
gique a  emprunté  ses  chansons  populaires  à  la 
France,  landis  que  la  partie  flamande  confond  son 
répertoire  avec  celui  des  deux  auties  peuples  aux- 
quels elle  est  ratlachée  au  point  de  vue  linguistique. 

On  retrouve,  en  elfel,  dans  les  recueils  de  chansons 
«allonnes  (il  en  a  été  publié  plus  d'un,  notamment  à 
Liège)  des  chansons  qui  nous  sont  familières  comme 
étant  répandues  dan  s  les  diverses  provinces  de  France: 
des  chansons  narratives,  comme  Jean  Renaud,  Re- 
naud et  ses  femmes,  la  Fille  qui  fait  la  morte,  le  Re- 
tour du  soldat,  Dans  les  prisons  de  Nantes,  etc.;  des 
dialogues  d'amour  :  Le  Soldat  et  là  bergère,  La  Bcr- 
(jère  et  le  Monsieur,  le  Départ  du  marin,  Là-liaul  sur  la 
montagne,  Les  Garçons  de  chez  nous,  Voici  le  joli  mois 
il'avril,  Rossiijnolet  du  bois,  la  Maumariée ;  des  chan- 
sons à  danser,  sur  lesquelles  nous  reviendrons;  des 
chansons  pour  les  fêtes  de  l'année  :  le  Jour  d''s  Rois, 
la  Passion  de  Jésus-Christ,  etc.  I 


Des  traditions  particulières  à  certaines  localités 
sout  restées  vivaces  et  sont  associéns  à  des  divertis- 
semenls  qui  réjouissent  les  populations  :  VEscour- 
r.ion,  coutume  subsistant  dans  le  Borinage,  analo- 
gue aux  fêles  des  Brandons  qui  se  célèbrent  en 
France  le  premier  dimanche  du  carême;  les  cortèges 
des  géants  ou  autres  représentations  fantasques, 
doni  ou  connaît  diverses  pratiques  :  à  iMons  (le  Dou- 
doii),  à  Dunkerque  (le  Rcuze),  :i  lîiiiche  [Gilles),  ou 
encore  la  promenade  burlesque  des  Durinenvs,  à  la 
ducasse  de  Jemniapes,  ou  la  marche  de  la  ducasse 
du  Ros,  fête  du  pays  de  Charleroi.  Les  évolutions 
commandées  par  ces  divers  céréraoniaux  populaires 
sont  généralement  accompagnées  par  des  chansons 
ou  des  airs  instrumentaux  rythmant  les  marches 
ou  les  danses  ;  mais  il  faut  avouer  que  ces  musiques 
sont  généralement  médiocres  :  sauf  quelques  rares 
exceptions,  elles  ont  une  apparence  toule  moderne, 
et  leurs  modèles  semblent  n'avoir  pas  été  pris  aux 
meilleurs  endroits. 

Ce  qui,  dans  les  régions  françaises  de  Belgique, 
mérite  le  mieux  d'être  signalé,  ce  sont  les  Cnlmignons. 
On  appelle  ainsi,  dans  la  région  de  Liège  el  dans 
celte  ville  même,  une  sorte  de  danse,  dont  l'usage  y 
est  resté  fortement  en  vigueur.  Le  cràmignon  est 
formé  par  une  chaîne  de  danseuis  qui,  se  tenant  par 
la  main,  s'avancent  en  une  marche  sautillante  et 
rapide,  à  la  suite  du  mineu  (meneur),  qui  les  entraîne 
à  travers  les  rues,  les  jardins,  les  maisons,  en  chan- 
tant les  couplets  entonnés  par  le  chef  et  repris  en 
chœur,  avec  le  refrain,  par  toute  la  bande. 

Mais  ces  chansons  mêmes,  le  plus  souvent,  ne  sont 
autres  que  celles  des  rondes  populaires  françaises. 
M.  Ernest  Closson  (à  qui  sont  empruntés  ces  derniers 
renseignements),  ayant  réuni  dans  un  recueil  de 
Chansons  populaires  des  provinces  belges  les  Cràmi- 
gnons  les  plus  caractéristiques  (d'après  le  recueil 
général  de  ces  chansons  édité  à  Liège,  en  1889,  par 
Terry  et  Chaumont),  y  inscrit  Les  princesses  au  pom- 
mier doux,  Me  suis  levé  par  un  matin.  Je  me  mis  à  la 
danse,  La  plume  s'envole.  Mon  pèr'  m'envoie  à  l'herbe, 
jusqu'à  la  ronde  de  Biron  (ici  dénommé  Piron^.  C,o- 
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pendant,  les  reprises,  réponses,  alternances,  géné- 
ralement exécutées  avec  beaucoup  d'ensemble,  de 
désinvolture  et  d'uu  air  allègre  par  les  danseurs  po- 
pulaires, donnent  â  ces  chansons  venues  du  dehors 
une  physionomie  toute  particulière'. 

Allegretto 
SOLO 


Il  faut  donner  au  moins,  en  exemple  de  ces  chan- 
sons restées  populaires  dans  la  partie  fiançaise  de  la 
Belgique,  un  de  ces  cràmignons.  Nous  choisissons 
celui-ci,  dout  les  paroles  sont  en  patois  du  pays  et 
indiquent  le  jeu-  : 


I 


^ 


^ 


^ 


^ 


^^ 


^ 


Har  _    bou    _      ya 


V 


j'  j    ni 


qu  a     tant  de 

CHCEUR 


j'  I  j    1'  }  m 


Har   _     bou    _ 


_  ya        qu  a  tant        dé  ma . 


4 


11     est     ma     _      la 


SOLO 


Il      est     ma 


CHŒUR 


^  P  P  P 


^^ 


I        fat     qu  1 


I        fat    qui 


Ah!  pauv'         Har  _   bou    _  ya  i        fàt       qu'ti      mour,     i       fàl      qu'ti 


# 


}  I  J     j'^  J      j''^ 


^ 


*    • 


Dur!         Ah!  pauv'   Har_bou_ya,      i     fàt    qu'ti    mour' di    tôt    cou  _  la  ! 


CHOEUR 


J^     J  >      I      J  i'=J=J^ 


^ 


f 


# 


Ah!         pauv'     Har_  bou—  ya,       i     fàt    qu'ti    mour,  i     fàt     qu'ti     mour!       Ah! 


1^     I      J-        J^      J  J^i 


i 


^ 


^ 


ï 


pauv'       Har_  bou ya,      i      fàt.   qu    ti    mour'  di    tôt      cou  _    la  , 


La  chanson  ll.iniande,  pour  sa  part,  étend  son 
domaine  sur  la  partie  occidentale  et  septentrionale 
de  la  Belgique,  ainsi  que  sur  la  Flandre  iVançaise 
et  sur  toute  la  Hollande.  Chose  singulière,  il  n'a  été 
publié  dans  ce  dernier  pays  aucun  recueil  de  clian- 
sons  populaires  (hormis  celui,  plulôt  livresque,  de 
hlorimond  Van  Uuyse,  qui  d'ailleurs  était  de  (iaud). 


1.  Au  cûiiis  d'un  si'jour  foi-luil  i;L  ti-t;s  liref  à  i.iègc.  un  (liraariclic. 
j'ai  vu  les  euriuits  ilu  ((uarticr  poput'iii-c  li'ouIrc-Mouse  dunser  le  cr/i- 
mtgnun  dans  les  rues,  aux  aliord^  de  la  maison  do  ûiti^n'fw,  avec  un 
uillrain,  une  exacliuide,  un  ensemble  dans  le  chaut  et  ses  reprises, 
tâmuigfiaiit  que  la  pratique  de  ceUc  tradition  locale  est  encore  toule 
ilorissuntc. 


tandis  que  les  villes  de  T.anil,  tle  Bruges,  de  Ter- 
monde,  en  ont  produit  plusieurs,  et  de  première 
importance;  cependant,  les  mêmes  chansons  sont 
répandues  de  part  et  d'autre  des  frontières. 

Dans  le  fait,  malgré  les  particularités  delà  langue, 
ces  chants  n'ont  pas  une  grande  originalité.  Ici^en- 
core,  nous  retrouvons  les  sujets  de  poésies  provenant 
des  chansons  françaises  et,  plus  souvent  encore,  des 
chansons  allemandes;  et  de  même,  les  mélodies  ne 
sont   que  des  déformations   d'airs    transportés   du 


2.  On  [(ourrait  rapprocher  de  ce  cràniignon  liéf^eois  une  des  C/iansuns 
lin  i/jiinzifinp  .siècle  du  recueil  Gaston  Paris  et  (jkvaeivi-  :  h  Oella  la 
rivière  soiil.  —  les  trois  gentes  demoiselles  :  »  uiômc  caractère,  même 
allure,  même  procède'  .le  rij()onses;  une  autre  chanson,  fian^  dontc, 
mjiis  provcnaLit  du  même  génie  populaire. 
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dehors,  et  généralement  peu  anciens.  On  y  peut  ce- 
pendant observer  la  tendance  à  un  style  lié  qui  les 
apparente  à  ceitains  chants  iiturpiques.  Mais  cela 
même  ji'est-ilpas  parfoisTellet  d'une  simple  illusion, 
due  à  l'interprétation  lente  qui  est  propre  au  carac- 
tère des  habitants  de  ces  contrées  froides,  brumeuses 
et  plates,  plutôt  qu'à  la  nature  rythmique  de  la  mu- 
sique mênie? 

Voici  un  rapprochement  de  deux  versions  mélo- 
diques de  lu  même  chanson  qui  peut  nous  édifier 
à  cet  égard.  Il  s'a^il  de  la  belle  légende  de  Sire  Ha- 

Assez    lent 


lewyn,  dont  le  sujet  est  bien  connu  en  France,  ainsi 
qu'ailleurs  (voy.  Renaud  le  tueur  de  fi-inmes,  et  des 
chansons  Scandinaves,  allemandes,  anglaises,  ita- 
liennes, etc.),  mais  qui,  dans  la  poésie  populaire 
néerlandaise,  a  pris  une  ampleur  et  une  hauteur  de 
style  inaccoutumées.  Voici  sous  quelle  l'orme  l'a  notée 
chez  les  Flamands  de  France  de  Gousseuarer,  signa- 
lant dans  la  mélodie  une  modalité  qui  semble  la 
rattacher  à  l'antique  phrygien,  tandis  que  son 
rythme,  bien  qu'évidemment  ternaire,  a  le  contour 
indécis  d'un  chant  de  l'église  : 


# 


^^ 


m 


^ 


^ 


îir^er    Ha  _  le     _     vvyii      zonk    een      lie  _  de    _     kyti  • 


Al 


het 


y   -^^      I   r  r  I  I    ^  I    I    I  r    r   I   r  r  I  r   i 


hoor  _   de  won  by  hem     zyn.       Al  wie  bel     hoor_de  won  by  hem     zyn . 


Plusieurs  versions,  d'apparence  assez  dili'érenle, 
bien  que  la  succession  des  intervalles  y  soit  pareille, 
ayant  été  publiées,  je  cherchai  à  en  vérifier  l'exac- 
titude, et,  ayant  un  jour  fait  appel,  à  Anvers,  au 


témoignage  d'un  écrivain  de  grande  compélence  sur 
les  arts,  la  littérature  et  les  traditions  du  pays  fla- 
mand, Pol  DE  Mo.NT,  je  notai  sous  sa  dictée  la  variante 
mélodique  suivante  : 


Assez   anime  et    franchement     rythme 


Herr        Ha_lewijn         zone;  een    lied_kijn^      Al     wie  hoordewonbij  hem 


z'jn. 


L'allure  est  bien  dili'érente,  et  c'est  cependant  la 
même  mélodie.  La  mesure  à  six-huit  de  nos  rondes 
à  danser  y  est  substituée  à  la  lenteur  inerte  de  la 
mélopée  :  cependant,  ce  sont  presque  d'un  bout  à 
l'autre  les  mêmes  intonations,  tandis  qu'à  la  lin,  l'al- 
tération d'une  note  foimant  sensible  en  précédant 
le  second  degié  de  la  gamme  majeure  (harmonie  de 
la  cadence  à  la  dominante)  précise  et  modifie  le  sen- 
timent tonal  :  e.xemple  intéressant  des  transforma- 
tions que,  sans  changements  profonds,  peut  subir 
l'apparence  d'une  nnhiie  mélodie. 

Si  quelques  airs  notés  dans  les  recueils  de  chan- 
sons populaires  llaraandes  ont  pu  évoquer  le  souve- 
nir do  cei'tains  chants  liturgiques,  c'est  peut-être 
bien  plutôt  à  des  rencontres  fortuites  qu'à  des 
influences  directes  que  ces  ressemblances  sont  dues. 
On  a,  par  e.Kemplc,  marqué  des  traits  communs  entre 
la  chanson  du  Ilcuze  de  Dunkerc|ue  et  l'hymne  litur- 
gique :  Condltor  aime  siderum.  Mais  la  similitude  est 
toute  partielle  et  porte  à  peine  sur  trois  mesures, 
dont  deu.x  se  chantent  sur  les  mêmes  notes  répétées  : 
dès  la  chute  de  la  première  phrase,  les  deux  thèmes 
se  séparent,  et  le  refrain  terminal  est  tout  dilTérent. 
11    ne    subsiste    qu'une   analogie    dans    l'allure.    Il 


Andantino 


est  vrai  que  cela  même  est  intéressant  à  constalei'. 
Nous  avons,  parmi  les  exemples  précédemment 
fournis  des  chansons  populaires  des  diverses  pro- 
vinces de  i'^ance,  donné  la  mélodie  d'une  chanson 
flamande  dont  le  contour  s'accordait  bien  avec  la 
physionomie  et  la  poésie  propres  à  cette  contrée  : 
il  làut  s'y  reporter  pour  compléter  la  documentation 
résumée  ici.  Cette  autre  justifiera  ce  que  nous  avons 
dit  au  sujet  des  apports  de  la  chanson  française  en 
pays  flamand  :  c'est  encore,  reconnaissable  sous  l;i 
traduction,  un  de  ces  «  liossignolets  »  dont  la  liadi- 
tion  en  France  remonte  an  plus  haut  moyen  âge  ; 
«1  Hossignolet  sauvage,  ô  princesse  amoureuse,  va  dire 
à  ma  maîtresse  :  Sur  l'heure  je  viens  chez  elle,  » 
avec  le  refrain  franchement  français  :  «  Pourtant  que 
je  suis  brunette,  »  et  une  mélodie  en  premier  ton 
comme  tous  nos  «  liossignolets  ».  Nous  empruntons 
ce  couplet  (par  le  canal  d'Ei'nest  Closson)  an  grand 
recueil  de  Florimond  Van  Duysk,  ouvrage  qui,  ayant 
puisé  ses  éléments  aux  sources  écrites  plutôt  que 
traditionnelles,  sans  pourtant  négliger  totalement 
ces  dernières,  est  lin  monument  considérable  érigé 
en  l'honneur  du  vieux  chaut  néerlandais  : 


Gaat 


ze  _  gcn  tôt   mijn       _      be 
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* \r 


r    r    r 


^^ 


^m 


de:         Ik 


kom       1er      stond      bij  heur. 


_  tant     que  je   suis  bru  _    net     _    te       Vi    _      i-e-^^ray-je  eri-  laii-    gueur. 


Voici  encore,  dans  le  même  esprit,  une  chanson  1  rôles  sont  encore  celles  de  la  poésie  populaire  bien 
dont  la  mélodie  a  une  sràoe  mélancolique.  Les  pa-  |  connue  :  l'Oiseau  messager  d'amour  : 


Allegretto 


^'i  JL 
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n\ 


^^ 


Daar        zat        een 


sneeii       _      vNit 


-    g<^l 


^ 


^ 


^5fej 


P^ 


Daar     zat    een        snecu  _  wit 


.•o  _e:el_tje. 


Al    op   een 


Al   op   een     ste_  ken  _door_ne  _   tje,    Din      don 


don 


Truduclion  : 

Un  oiselet  lilanc  comme  la  neige  se  tenait  sur  une  épine.  —  «  Donnez-vous,  ou  veillez,  ou  étre-vous  morte? 

Diii  don  deinc,  —  Diii  don  don.  —  .Je  ne  dors  ni  ne  veille,  je  suis  mariée  depuis  six  mois. 

(i  Veux-tu  être  mon  messager?  —  Messager,  je  le  veux  bien  —  Depuis  six  mois  vous  êtes  mariée?  —  Il  me  semble  qu'il 

être.  »  y  avait  bien  douze  ans!  » 

Il  prit  la  lettre  dans  son  bec,  —  vola  vers  la  fenêtre  de  la  belle. 


Quelquefois,  il  est  des  danses  bien  rjllunées,  mais 
dont  l;i  périodicité  s'opère  par  des  retours  de  l'or- 
miilettes  plutôt  que  par  des  reprises  en  couplets  : 
telle  celte  Dmisc  des  jcancs  vierge^:,  danse  funéraire 

Deciso 


qu'a  notée  Cousskmaker,  et  dont  la  liftne  mélodique 
a  presque  l'aspect  d'un  lénor  ou  cantus  jinniis,  base 
d'une  polyphonie  du  moyen  âge  : 
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In  den  he  _  mcl  is   ee_nen      dans  A/      _       fe     _      lu  ^ia.. 


Daar  dan  _  sen       ail'      de  maegele- kens,  Hf^ne  _    di    _     eu  ^  mus   Do  _  mi. 
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La  monotonie  de  ces  formules  rythmiques  se 
retrouve  dans  les  chansons  de  jeux  dont  les  recueils 
de  chansons  flamandes  ont  donné  divers  échantil- 
lons. Comme  nous  l'avons  constaté  pour  la  partie 
française  de  la  Belgique,  ces  airs,  issus  de  la  contre- 
danse, semblent  peu  anciens,  et  sont  généralement 
rulfçaires. 

Au  surplus,  il  n'y  eut  pas  que  des  influences  fran- 
çaises pour  s'exercer  sur  la  chanson  populaire  de  la 
Belgique,  la  Flandre  et  la  llollarule.  Le  recueil  géné- 
ral de  M.  Krnesl  Closson  nous  a  permis  de  faire  un 
rapprochement  assez  significatif.  Parmi  les  chansons 
flaraindes  qui  en  forment  la  première  paitie,  j'ai 
remarqué  au  passage,  à  la  page  107,  une  mélodie 
(extraile  du  recueil  d'Onde  Vlami'si-he  Liederen  de 
WiLLEMS  imprimé  en  1848)  bien  connue  par  ailleurs; 
et  à  la  page  196.  j'ai  constaté  de  nouveau  la  présence 
de  cette  mélodie,  adaptée  à  des  pai-oles  françaises, 
d'après  le  livre  de  Cràmignons  liégeois.  Or,  nous 
n'allons  pas  tarder  beaucoup  à  la  retrouver  :  c'est 
un  air  allemand,  des  pins  populaires  et  îles  plus  ré- 
pandus; son  expansion  fut  grande,  puisqu'elle  s'est 
étendue  sur  toutes  les  parties  de  la  Bcdgique,  fran- 
çaise et  flamande. 

Par  la  constatation  de  ces  approches  nous  est 
fournie  une  transition  toute  nalinelle  pour  pour- 
suivre notre  exploration  à  travers  l'Kurope  chantante 
et  passer  dans  un  autre  grand  pays. 

Allemagne* 

Nous  pourrions  nous  étonner,  connaissant  les 
difléri-nces  fondamentales  qui  existeni  entre  les 
chansons  populaires  et  l'art  de  culture  dans  les  au- 
tres pays  d'I^urope,  de  les  trouver  lieaucoup  moin- 
dres en  Allemagne.  Là,  le  Volksli'il,  par  le  style  et 
par  l'esprit,  est  plus  proche  de  la  musi([ue  et  de  la 
poésie  savante.  Les  formes  y  resient  simples,  mais 
la  rusticité  y  est  moins  accusée;  il  semble  que  le 
génie  du  peuple  et  celui  des  maîtres  soient,  dans  ce 
pays,  plus  apparentés. 

Le  Volkslied  paraît  être  d'origine  moins  lointaine 
que  la  chanson  populaire  française;  il  est  moins 
rloigné  de  Weber,  de  Schubert,  de  Mozart,  que  les 
mélodies  de  nos  paysans  ne  le  sont  des  compositions 
de  nos  musiciens,  ceux-ci  n'eussent-ils  que  des  vi- 
sées peu  hautes. 

Quant  aux  poésies,  l'on  sait  si  celles  de  Uhland, 
Biirger,  Gœthe,  Schiller,  Heine,  ont  avec  celles  du 
Volkslied  d'intimes  affinités  ;  mais,  pour  les  obtenir, 
ces  poêles  n'avaient  pas  eu  besoin  de  faire  un  efl'ort 
ni  de  se  livrer  à  des  études  méthodiques  :  ils  n'avaient 
eu  qu'à  écouter  autour  d'eux  et  à  développer  par  leur 
art  ce  qu'ils  entendaient  dire  au  peuple.  Chez  eux, 
pas  d'influences  étrangères  :  le  principal  de  leur 
littérature,  en  dehors  de  ce  que  leur  a  inspiré  la 
pensée,  est  conçu  d'après  les  germes  que  leur  appor- 
tait tout  formés  le  génie  national. 


Un  peu   lent 


Au  point  de  vue  musical  même,  les  mélmlies  des 
chansons  populaires  allemandes,  si  primitives  qu'elles 
semblent  parfois,  ont  un  aspect  moderne.  Ce  n'est 
pas  en  elles  qu'on  trouvera  de  ces  particul.'irités 
modales  qui  ont  paru  si  intéressantes  dais  ci^rhiines 
mélodies  du  folklore  français.  De  même,  les  foi  mes 
rythmiques  et  les  coupes  strophiques  sont  très 
simples  et  peu  variées. 

Les  exemples  qui  vont  être  donnés  de  ces  chan- 
sons, choisies  parmi  les  plus  caractéristiques  que 
nous  a\ons  pu  trouver,  conhrnreront  assez  ces  véri- 
tés pour  qu'il  soit  inutile  de  rien  ajouter  de  plus  ici. 

Le  peuple  allemand  a  toujours  été  grandement 
enclin  à  la  musique.  Déjà,  pour  spécifier  son  goût. 
Tacite  a  ap|)orté  le  témoignage  de  l'aniiquilé.  INous 
savons  de  reste  à  quel  degré  transcendant  a  atteint 
aux  temps  modernes,  en  Allemagne,  la  pratique  de 
l'art  so:ior'e:  et,  dès  avant  que  personne  en  ait  pu 
prévoir  le  futur  développemeni,  le  chant  élait  ré- 
pandu parmi  le  peuple  et  avait  été  pour  lui,  à  plu- 
sieurs égards,  une  hase  d'initiation.  Le  choral  luthé- 
rien eut  une  influence  considérable  sur  l'éducation 
musicale  de  l'Allemagne.  Sans  rechercher  ici  si  les 
mélodies  qui  en  composent  le  répertoire  sont  d'es- 
sence populaire,  constatons  qu'en  tout  cas  elles  sont 
anciennes,  ont  un  caractère  archaïque  et  qu'elles 
sont  restées  vivantes  :  enseignées  au  peufile  par  une 
tradition  discontinue,  elles  ont  déjà  traversé  quatre 
siècles.  >ature  et  éducation  se  sont  unies  pour  for- 
mer au  peuple  allemand  une  solide  base  musicale. 

Mais  tenons-nous-en  au  Volkslied,  sans  chercher  à 
élucider  les  problèmes  des  relations  que  celui-ci  a 
pu  avoir,  soit  avec  la  musique  savante,  soit  avec  le 
choral. 

Le  répertoire  en  est  abondant,  sinon  d'une  très 
grande  diversité. 

Comme  en  France,  la  légende  y  tient  une  assez 
large  place,  avec  un  caractère  particulier,  au  moins 
dans  les  poésies,  et  un  sentiment  bien  allemand.  Au 
surplus,  les  sujets  y  sont  assez  fréquemment  com- 
muns avec  ceux  du  foll<.lore  universel. 

Voici  par  exemple  une  chanson  des  plus  répandues 
qu'il  y  ail  dans  toute  l'Allemagne,  où  elle  se  chante 
sous  le  titre  des  Zwei  Kdnigskinder,  les  «  Deux 
enfants  de  rois  ».  On  en  trouve  des  variantes  dans 
les  recueils  de  lieder  de  toutes  les  contrées  alleman- 
des publiés  depuis  le  commencement  du  xrx"  siècle 

(UHL.\ND,     VON     DI'R     H.\GE.N,     GrIMM,     SrMROCK,     ArN'IM, 

Henri  Heine,  Bohme,  Ebk;  voir  aussi  des  versrons  fla- 
mandes dans  \\'iLLEJ!s,  Coussemaker,  etc.).  Mais  par 
son  sujet,  traditionnel  et  très  antique,  elle  ajoui  d'une 
extension  qui  l'a  portée  à  travers  toute  l'Kurope  et 
jusque  dans  l'Inde.  C'est  aussi  la  légende  grecque 
d'Héro  et  Léandi'è.  Une  chanson  française,  populaire 
dans  toutes  nos  provinces,  en  a  gardé  le  souvenir; 
on  l'intitule  habituellement  te  Flambeau  d'amour. 
Voici  sous  quelle  forme  mélodique  la  plus  commune 
la  présentent  les  principaux  recueils  alleruands  : 


Es 


wa_ren  zwei   Ko_nigs   _  kin    _    der  Die       hnt_ten  einan  _  der    so 
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Was_ser  warviel      zu 


tief 


Das 

Truduclioii 


Was_ser  war  \irl     zu- 


tief. 


Il  était  deux  enfants  Je  rois  —  qui  s'aimaient  tant  l'un  l'au- 
tre. —  Ils  ne  pouyaient  pas  aller  l'un  vers  l'autre,  —  l'eau  était 
trop  profonde. 

.«  6  mon  trésor,  pournais-lu  —  naj^er,  oui,  nager  jusque  vers 
moi?  —  J'allumerai  trois  petits  cierges,  —  ils  éclaireront 
vers  toi.  » 

TSne  méchante  nonne  fentendit;  —  elle  fit  comme  si  elle  dor- 
mait ;  —  elle  alla  éteindre  les  trois  petits  cierges  :  —  le  jeune 
bomme  plongea  si  profond... 

Assurément  nne  telle  mélodie  n"a  pas  un  grand  air 
d'ancienneté.  C'est  cependant  sur  ce  Ion  que  se  chan- 
tent auioui'd'lini  en  Allemagne  la  [ilupart  des  chan- 
sons lésendaires   et   traditionnelles.  Nous  en  avons 


"Elle  le  prit  dans  ses  bras  —  et  baisa  sa  bonche  rouge.  — 
«  Ah  !  petite  bouche,  si  tu  pouvais  parler,  —  mon  jeune  cœur 
serait  guéri.  » 

Elle  s'enveloppa  dans  son  manteau  —  et  sauta  dans  la  mer. 
—  n  Bonne  nuit,  mon  père  e^  ma  mère,  —  tous  ne  une  irereiTei 
jainais.  » 

L'on  untendit  les  cloches  sonner^  —  l'on  entendit  les  lajnen- 
tations  et  les  cris  de  détresse  ;  — Ici  gisent  deux  enfants  de  rois  — 
qui  sont  morts  tons  deux. 

retrouvé  une  forme  musicale  toute  dilférenle  dans 
un  livre  imprimé  au  xvi=  siècle  (Forster,  Frisclien 
Liedlein,  Niirnberg,  240,  reproduite  dans  Bœhme)  ; 


m 


^ 


^ 


Es 


warb        ein  scho    _    ner  Juin 


ge    _      Hngk         Ue 
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é 


_  ber 


brei-ten 


See, 


Ur 


Ko 


igs 


^ 


To 


chler 


Nach        Lieb 


ge    _      schah 


ihm 


Dans  une  autre  partie  de  l'ancienne  Allemagne,  en 
un  pays  de  caractère  ethniqueraent  tout  particulier, 
la  Lusaoe  (voir  ci-après,  Europe  centrale),  la  chanson 


Wee. 


se  chantait  sur  un  air  plus  sombre,  rappelant  les 
plus  anciennes  variantes  de  la  chanson  française  du 
Roi  Renaud  [Ë.  Rqlla.nd,  Ch.  pop.,  IV,  17-19)  : 
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éEEEEé 


Lu   ._    by 


len 
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Z  wo_.sym  _    nas 


Cl     _    mi 


ger 


i 


^ 


z    wo  _  sym  _    nas       _         oi     _ 

Mais  l'Allemagne  moderne  n'a  guère  conservé 
dans  son  Volkslied  la  gravité  de  ces  accents.  Voici 
(premier  air  noté  par  Err  et  Bœhme  dans  le  chapitre  : 
Zauher  und  Mârchenliedcr,  de  leur  recueil  général 
des  chansons  populaires  allemandes)  une  mélodie 
très  simple,  vraiment  enfa-ntine  en  son  allure  sylla- 
bique  et  sa  tonalité  majeure,  qui  peut  être  donnée 


m  ger      _       ca  _  mi  . 

comme  type  de  ces  chansons  narratives  racontant, 
sur  un  Ion  candide,  de  somhres  histoires  mélodra- 
matiques. Celle-ci  a  pour  sujet  les  aventures  consé- 
cutives à  un  enlèvement  de  jeune  lille.  Le  dernier 
vers  de  chaque  couplet,  formant  refrain,  se  termiiM 
en  répétant  obstinément  les  mots  :  JHe  schmne  iicm 
arme]  Mannale  : 


ii  ^  ^  js    I  i'    1'    j^    J^ 
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Es 


freit        ein 


-wij 


der 


Was  _     ser    _  mann 


Won   drrn   Rerg-  und        tief  _  en  Thaï    Bis 


bel die  Se 


.^    :>  Il  j^  -p 


J'    }  I  i' 


m 


^ 


frcit    nach    kciniglichem      A_delstamm    Nach     der   schbnem  Han  _  na     _    le  . 
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Dormons  maintenant  une  autre  chanson  romanesque  que  L'hland  a  recueillie  et  qu'a  louée  Gœllie  :  celui- 
ci  la  qualiiiail  roinanti^rh,  empfidurfjsvoll  und  s'7(.i'/i.  Le  premier  couplet,  suivi  dun  court  résumé  de  la 


poésie,  suTlira  pour  en  faire  apprécier  l'accent 


i 


éâa 


Modère 


^S 


■n    .^    !  J 


I<-h_ 


stand        auf      ho 


hcnx- 


Hor 


7^'!'»  ;'    i'   :   fl    I  J 


J'    1  ?    ^ 


m 


Und 


schaut     in's      tie    _   fe  Thaï 


Ein  Schifflein     sah ich 


^ 


— j 1 

schwim_men. 


Se  h 


wimmon   \vo. 


_    rin,   drei       Gra_feii 


Résumé  de  la  poésie.  —  Le  jeune  comte  lient  h  In  jeune  fille  des 
propos  d'amour.  «  Je  ne  pense  pas  à  l'amour;  je  ne  pense  à 
aucun  homme  :  je  veux  me  retirer  au  couvent,  Ui  je  deviendrai 
nonne.  »  Il  selle  son  cheval  et  va  sonner  à  la  porte  du  couvent  : 

Evidemment,  ces  sortes  de  mélodies,  de  forme 
presque  enfantine,  n'ont  pas  le  grand  caractère  des 
chorals,  non  plus  que  celui  de  nos  antiques  chansons 
françaises  traditionnelles. 

C'est  aussi  sur  le  même  ton  iiaif  et  familier  que 
se  chantent  les  Lieder  d'amour  de  la  sentimentale 
Allemasue,  pays  de  la  petite  Heur  bleue.  Nous  savons 
comment  sont  faites  les  chansons  françaises  adres- 


war  n  , 


et  Où  est  la  plus  jeune  nonne,  qui  est  venue  ici  dernièrement?...  » 
Elle  était  vêtue  d'un  habit  blanc  comme  la  neige  ;  ses  cheveux 
t'-taient  coupés  ;  elle  élail  prèle  pour  être  nonne... 


sées  au  «  Hossiguolet  du  bois  »,  avec  leurs  lentes 
mélodies  dont  la  gravité  a  presque  une  ferveur  reli- 
gieuse. Au  contraire,  c'est  sur  un  franc  rythme  ter- 
naire, évoquant  celui  de  la  valse,  et  dans  le  mode 
majeur  le  plus  net  que  l'amoureuse  du  Wunderhoni 
évoque  le  petit  oiseau  de  la  forêt,  Frau  Xdchligall, 
car  «  rossignol  »  est,  en  allemand,  du  genre  féminin  : 
(.  Madame  Rossignol  »  : 


Modère 


Ich         g'ing     durch    ei  _  nen    gras    _   gru         _       nen —   Wald,     Da 


I»  >  J'  >  ,v  ■  .  I  J     j  ,  JM  ,M'  >  r    ^ 


h'ort'ich    die    "Vo    _    gelein  sin      _     gen.  Sie         sçin-gen    so    Jung,     si 


p    ^    p    r 


^m 


San    _    gen  so  all^ 


Die.  klei       _       ner\       \'o*    _    ge    _    loin 


^ 


i'  i  ^'  i'  ^ 


^ 


^ 


i 


in  dem  Wald     Die        hor'ich      so     ger  _  ne  wohl      sin      _      gen. 


Traduction  : 


J'allai  à  travers  la  verte  forêt;  — là  j'entendis  les  petits  oiseaux 
chanter.  —  Ils  chantaient  si  jeune,  ils  chantaient  si  vieux,  —  les 
potits  oiseaux  dans  la  forêt.  —  je  les  entendais  chanter  avec  tant 
déplaisir. 

Ce  rythme  de  la  danse  allemande  par  excellence, 
Valse  ou  Lâiidler.  —  «  Alla  tedesca  v,  disait  Beetho- 
VE.N  en  l'adoptant  pour  un  des  mouvements  de  son 
sublime  quinzième  quatuor,  —  se  trouve  reproduit 
ilans  une  inlinilé  de  chansons  populaires,  et  des  plus 
connues  :  0  du  licber  Augustin.  —  .-In  Alexis  send'  ich 
dich,  —  Morgcnrolh,  Icuchtrst  mit;  —  0  TannenbaHin, 

Mouvî-  de  Valse  rnoderé 


«  Entonne,  entonne,  Madame  Rossignol  ;  —  chante-moi  sur 
mon  doux  ami.  —  Chante-le-moi  si  gentiment,  chante-le-moi  si 
doucement.  —  Ce  soir  je  veux  être  auprès  de  lui,  —  je  veux 
baiser  sa  bouche  rose,  »  etc. 

—  et  tant  d'autres.  Donnons-en  comme  exemple  en- 
core la  chanson  bien  populaire  :  Die  Kindcsmùrderin 
(«  Celle  qui  a  tué  son  enfant  »),  dont  la  triste  aven- 
ture, semblable  à  celle  de  Marguerite  abandonnée, 
contraste  singulièrement  avec  l'allure  dansante  de  la 
mélodie  : 


ï 


^ 


^ 
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^^ 


^ 


'     Ach  Jo   _  sephj  lie_ber        Jo  _    sejjh,  Was  hast     du      ge      _ 
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dacht,      Dass  du      die     schone  Ber-tha      in's  Ungluck      ge 


bracht        Das        du     die   schone    Ber_tha    in  s Ungluck  ge    «    bracht. 


La  mélodie  allemande  no  dédaigne  poini,  d'ail-  1  quée  :  témoin  ce  couplet  d'une  danse  populaire  dans 
leurs,  la  mesure  à  deux  temps,  alerte  et  bien  mar-  |  les  Siebenyabiiye,  au  bord  du  Ubin  : 

Gaîment 


if  i>    N 


P     P      P      '   P      P^ 


^ 


^ 


Konnt    ihr    nicht     die  Sie-bensprung^  Konnt   ihr     sie    nicht 


r-i'  >  I  i'  j^ 


-^  ^  y-\ 


^  -'   I  p 


tan    _     zen?  Wack  res   Madchen.    Wart  auf   mich.        Bis    ich    komm  und 


f»  ^''  ''  *  r   I  J    -I'  M^    J'  Il  I  J    j^  . 


ho  _  le      dich,   Ich        kann       sie      Ich         kann       sie^    Ich  kann      sie. 

Souvenl  le  dévelop|iemenl  se  complète  par  un  reirain  :  Hopsasa,  Dnun  adc  ade  adc,  Valaderi  ladvada, 
—  [sans  parler  des  cas,  non  moins  fréquents,  où  ce  refrain  est  lait  de  paroles,  non  d'onomatopées.  En 
voici  un  spécimen  provenant  de  la  .Silésie  : 


y  Anime 


in     sein Horn,       Und       a!_les  was  er  blies^  das war       ver  _lorn. 


Ifop^sa^$a^        tra  ^   ra^ra^ra^       Und      aLles  was  er  blies,das    warverlorn. 


Cet  autre  couplet  nous  offrira  un  exemple  analogue,  en  même  temps  qu'il  nous  fera  connaître  ce  que 
sont  certaines  cbaiLsoiis  Iradilionnelles,  celle-ci  étant  une  ronde  pour  la  fête  de  Mai,  populaire  dans  les 
contrées  du  bas  Rhin  (Cléves)  :  '; 


Et        ging    en      Pa.terke       lang.ste    Kant,  Uei,   iwas   in       de 


M'jil  Et  ging  en     Pa_terke       langste    Kant,         Hei',  tivas   in      de 


Mei! 


He  nohm       en       Non  _  neke  bei    _  de         Hand  ^ 


Hei',  tivas  in de  Mei  Met -Met/         Hei',iivas  in      de  Mei! 
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Il  faut  avouer  que  le  ton  de  ces  chansons  alle- 
mandes ne  varie  guère  et  qu'il  s'élève  peu.  Nous 
avons  Irouvé  en  Finance,  nous  trouvrions  dans  d'au- 
tres pays,  chi'z  les  peuples  slaves  (comme  en  Hussie), 
ou  en  Uoumiinie,  et  ailleurs,  des  cliants  populaires 
pour  le  renouvellement  des  saisons  qui  ont  autre- 
ment de  caratèie  et  d'accent. 

Inutile  de  dire  si  les  chansons  de  soldats  abondent 
en  AllemaHue.  Celles  qui  mettent  en  scène  le  dia- 
logue de  riiouime  qui  pari  el  de  la  femme  qui  reste 


Animé 


abandonnée  sont  aussi  nombreuses  qu'en  Krance. 
N'fu  recliercbons  aucune  et  donnons  plulôt  la  pré- 
férence à  un  aulre  lied  par  lequel  la  vie  militaire, 
la  vie  du  hussard,  est  dépeinte  sous  des  traits  vrai- 
ment caiactéristiques.  La  chanson,  répandue  par 
toui  l'Empire,  est  notée  dans  plusieurs  recueils  : 
Thuringe,  Kranconie,  pays  hanséatiques,  etc.  GoHhe 
en  louait  l'animation,  la  légèreté,  l'expression  typi- 
que. Il  nous  sullira  d'en  donner  le  premier  couplet  : 


Es  ist   nichLs    Lust'gers_auf     der  Welt    Und    auch  nichts  so  gesrii_. 


sind     Wenn's  blitzt  und  kracht  dem  Don  _  ncr  gleich,Wir  schiessen  ro  _sen_ 


é'    '     '  '  '    I         >^  I  I  ' 


_  rolh:         Wenn's  Blut  von  un_serm  korper  f leiisst,  Sind  wir  coura_ge_voll . 


Trieducliou  : 
Il  n'y  a  rien  de  plus  joyeux  au  monde  —  el  aussi  de  plus  rapide  Quand  ça  brille  et  éclate  comme  le  tonnerre,  —  nous  nous  élan- 

—  que  nous,  hussards,  dans  le  champ,  —  quand  nous  sommes      çons  tout  rouges.  —  Quand  le^  sang  coule  de  notre  corps,  nous 
dans  la  bataille.  sommes  pleins  de  courage. 


Il  est  vrai  qu'en  France  les  chansons  de  soldats 
(populaires)  sont  d'un  autre  ton,  —  plus  trisle. 


Proche  de  l'art,  cultivée  comme  nous  l'avons  vue 
l'être  en  Allemagne,  pouvant  être  vraiment  consi- 
dérée comme  la  première  formation  et  l'enfance  de 
cet  art,  enseignée  dans  les  écoles  et  répandue  dans 
toutes  les  clnsses  de  la  société,  la  chanson  populaire 
ne  pouvait  manquer  d'exercer  son  influence  sur  la 
musique  des  maîtres.  En  elfel,  de  même  que  les 
poètes  —  Schiller,  Gœlhe,  Uhland,  Herder,  Heine, 
Ghamisso  —  ont  fait  de  nombreux  emprunts  à  ses 
légendes  el  à  ses  poésies,  de  même  les  musiciens 
s'en  sont  imprégnés  au  point  que,  malgré  la  dilfé- 
rence  des  formes,  on  pourrait  se  demander  parfois 
s'ils  lui  ont  emprunté  ou  s'ils  ne  sont  pas  plutôt  de- 
venus eux-mêmes  créateurs  de  mélodies  populaires. 
Le  cas  est,  h  vrai  dire,  proprement  uniiiue,  el  nous 
nele  retrouvons  pas  dans  les  autres  pays,  où  les  dif- 


férences sont  plus  tranchées.  Ne  recherchons  pas  si, 
en  écrivant  les  cinq  notes  du  thème  de  VOde  à  la  Joie, 
Bekthoven  n'a  pas  créé  la  plus  admirable  mélodie 
populaire  qu'il  y  ait  au  monde.  Mais  Mozart  écrivant 
les  couplets  de  Papageno,  Webf.r  ceux  de  la  chanson 
à  la  mariée  dans  le  Frcisrhiitz,  Schubert  lant  de  lieder 
d'une  inspiration  pleine  de  verve  et  incessamment 
renouvelée,  ont-ils  fait  aulre  chose  que  continuer 
l'œuvre  des  anonymes  auteurs  du  Volkslied? 

Au  surplus,  ils  n'ont  pas  toujours  dédaigné  les 
emprunts  directs.  Un  artiste  tel  que  Schumann  n'a 
pas  cramt  d'introduire  dans  une  de  ses  œuvres  les 
plus  personnelles  la  chanson  familière  :  Als  der 
Grossvater  die  Gwssrnutter  nahm.  Voici  cette  mélodie 
sous  sa  forme  populaire  :  on  pourra  rom[iarer  avec 
celle  que  lui  a  donnée  le  maître  dans  une  œuvre  de 
haute  technique  pianislique,  le  Carnaval;  et  c'est  pré- 
cisément celle-ci  dont  nous  avons  trouvé  une  douWe 
variante  en  Belgique,  adaptée  tour  à  tour  aux 
couplets  d'une  chanson  fiançaise  et  d'une  chanson 
flamande  : 


Allegro 


Als     der  Gross  _  va   _  ter  die        Grossmut_ter 


nahm. 
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Par  ailleurs,  Schumann  était  coutumier  de  ces  em- 
prunts. Il  a  introduit  trois  fois,  dans  trois  ouvrages 
difTérents,  le  thème  de  la  Marseillaise  (chant  popu- 
laire au  premier  chef),  cela  même,  dans  une  de  ces 
adaptations,  en  raison  de  la  seule  beauté  qu'il  re- 
connaissait à  sa  ligne  mélodique  {le  Carnaval  de 
Vienne,  où  il  le  transpose  à  trois  temps),  tandis  que 
dans  d'antres  pages,  il  laissait  au  chant  national  sa 
signiticalion  propre  :  tel  fut  le  cas  lorsqu'il  mit  en 
musique  le  poème  de  Henri  Heine  :  les  Deux  Grena- 
diers. Par  une  reiicontre  fortuite,  Wagner  avait  fait 
de  même,  ayant  traité  le  même  sujet  dans  le  même 
temps  que  Schumann  et  sans  avoir  connu  son  dessein. 
Dans  Sii-gfried  Idyll,  l'auteur  de  la  tétralogie  a  placé 
le  thème  d'une  chanson  de  nourrice.  On  a  reconnu 
dans  l'œuvre  de  Wiîber  des  airs  populaires,  utilisés 
comme  thèmes  à  variations.  11  est  vrai  que,  par  réci- 
procité, sa  berceuse  :  Schlaf,  Herzenssùhnchen,  que 
chanteni  toutes  les  mères  allemandes,  a  trouvé  place 
dans  maints  recueils  de  Volkslieder.  Beethoven  aussi 
a  pris  des  airs  au  fonds  commun  pour  les  traiter 
instrumentalemeut  :  c'est  ainsi  qu'une  chanson  des 
bateliers  du  Rhin  a  formé  le  thème  des  brillantes 
variations  du  Septuor,  jadis  si  célèbre  :  Ach  Schiffer, 
tieber  Schiffer,  sloss  noch  nicht  ab,  o  mâche  Hait.  INous 

.     Mouvî'de  Valse 


ne  parlons  pas  des  emprunts  laits  à  des  chansons 
russes  pour  des  quatuors,  à  des  motifs  orientaux 
pour  les  /{Mines  d'Athènes,  —  ce  que  Weber  lit  à  son 
tour  avec  Obôron,  —  ceux-ci  ayant  des  raisons  d'une 
nature  plus  particulière.  11  n'est  pas  jusqu'au  grand 
Bach  qui,  dans  ses  variations  pour  clavier  (à  Gold- 
bergl,  œuvre  savante  au  premier  chet,  ne  se  soit 
amusé  à  introduire  et  combiner  entre  eux  les  airs 
de  deux  petites  chansons  répandues  en  son  temps  et 
dont  le  contour  est  encore  familier. 

La  valse,  tout  le  monde  le  sait,  et  nous  l'avons 
déjà  répété,  est  la  danse  nationale  de  l'Allemagne. 
Les  plus  grands  maîtres  en  ont  attesté  l'excellence  : 
il  suffit  de  nommer  les  valses  du  Freischiit:  et  des 
Maîtres  Chanteurs,  et  VAlla  Tedesca  de  Beethoven. 
Nombre  de  valses  et  de  liindler  de  Mozart  l'ont  con- 
firmé. Si  connu  qu'en  soit  le  style  (nous  en  avons 
noté  au  passage  plusieurs  échantillons,  mélodique- 
ment  associés  à  des  chansons  nidlement  faites  pour 
la  danse),  nous  ne  saurions  nous  dispenser  d'en  don- 
ner spécialement  au  moins  un  exemple,  si  bref  soit- 
11.  Voici  donc,  emprunté  au  recueil  :  Aller  bayrischer 
Volkstanz  (Difurth,  Franck.  Volkslieder),  le  thème 
d'une  valse  chantée  populaire  en  Bavière  : 


frr-^ 


f)       i'       J^       I    j^— i— i 


^ 


Danz    ru  _  ber,  danz     nu  _  ber,  danz     nauf    und  danz' 


4 


feé 


j'  I  j'  j'  j'  I  ji  j' 


^m 


Ei 


leih      mil      der  Schatz      la      das 


naei        is        nit 


do. 


I  bih     dirs_cho  nit^  i  ga      dirs_che  nit-         Kee 


sau ren     Schma    _     rut  _  zcr        den         brauch      i  jo  'nit. 


Le  Volkslied  allemand  est  naturellement  répandu 
parmi  toutes  les  populations  qui  parlent  allemand. 
De  même  que  nous  avons  vu  certains  types  de  chan- 
sons françaises  se  retrouver  presque  semblables  de 
la  Normandie  à  la  Savoie  et  au  Piémont,  de  la  Bel- 
gique et  la  Lorraine  jusqu'au  Languedoc,  à  la  Cata- 
logne et,  par  delà  l'Océan  même,  au  Canada,  pareil- 
lement les  chansons  populaires  allemandes  sont  les 
mêmes  (aux  variantes  près)  du  Brandebourg  ou  de 
la  Silésie  aux  contrées  rhénanes,  de  la  Weslphalie  à 
la  Souabe  ou  à  la  Franconie,  bien  plus  loin  encore. 

Les  quelques  recueils  qui  nous  sont  connus  comme 
provenant  des  parties  du  peuple  allemand  consti- 
tuant aujourd'hui  la  république  d'Autriche  confir- 
ment ces  observations  :  les  chansons  qui  les  compo- 
sent ne  dilîèrent  guère  (sauf  certaines  particularités 
locales,  dont  nous  signalerons  quelques-unes)  de 
celles  sur  l'ensemble  desquelles  nous  venons  de  jeter 
un  rapide  coup  d'œil. 

D'autres  ont  été  formés  à  l'aide  de  traditions  res- 
tées vivaces  dans  des  contrées  situées  fort  à  l'écart  du 


Reich.  Telles  sont  certaines  chansons  populaires  en 
Bohême  (Deutsche  Volkslieder  ans  Bohnien,  par  Hrus- 
chka)  qui  coexistent  encore,  dans  ce  pays,  auprès  des 
chansons  tchèques;  puis  encore,  singularité  mieux 
faite  encore  pour  nous  étonner,  celles  qu'on  retrouve 
dans  un  livre  consacré  au  folklore  des  Allemands  de 
Transylvanie  :  Sicbenburgisch-Sdchsische  Volkslieder, 
etc.,  par  J.-W.  Schuster  (Herraaimstadt,  aujourd'hui 
Sibiu,  t86o).  Le  royaume  actuel  de  Roumanie,  où, 
vit  cette  population  d'origine  allemande,  est  lempUi" 
de  colonies  formées  des  peuples  les  plus  hétérogè-| 
nés,  qui  y  ont  gardé  leurs  chansons  :  nous  le  verrons 
bien  tout  à  l'heure. 

unisse  et  Tjpol. 

La  Suisse  est  le  pays  qui  nous  oflre  les  exemples 
les  plus  topiques  de  la  répartition  des  chansons  popu- 
laires suivant  les  divers  domaines  ethniques.  Sans 
parler  des  cantons  méridionaux,  où  l'on  parle  et 
chante  en  italien,  nous  savons  par  d'importants 
témoignages  que  la  chanson  populaire  française  est 
abondamment  répandue  dans  la  Suisse  romande.  1' 
a  été  notamment  publié  —  tout  au  moins  commencé 
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—  lin  recueil,  resté  mallieureiisemenl  inachevé  par 
la  mort  de  son  ai)teur  (Arthur  Rossât),  qui,  s'il  eût 
été  coinpiété,  .luraii  constitué,  par  les  chansons 
notées  sur  le  versant  oiiental  du  Jura  (cantons  de 
Neuchàtel,  Fi'ibourg,etc.),  un  répertoire  aussi  impor- 
tant que  celui  de  hi  plus  riche  province  française. 

Tout  naturellement,  c'est  la  chanson  allemande 
qui  est  répandue  dans  la  Suisse  alémanique,  et  il 
n'est  pas  de  contrées  où  elle  le  soit  davantage.  Elle 
y  prend  tant  d'importance  que  certains  observateurs 
ont  pensé  trouver  dans  ce  pays  même  l'origine  de 
certaines  chansons  des  plus  populaires  en  Al'ema- 
gne.  Wons  n'entrerons  pas  ici  dans  la  discussion 
d'une  telle  question.  Renouvelons  simplemi'nt  la 
constatalion  qu'en  Suisse,  comme  en  Allemagne, 
le  Volkslied  est  largement  propagé  par  l'école,  —  au 
point  qu'en  France  même  certains  recueils  de  chants 
scolaires,  principalement  les  premiers  qui  aient  été 
publiés,  furent  composés  d'après  des  exemples 
venus  de  Suisse,  et  des  emprunts  à  son  réperloire 
antérieur.  Et,  de  même  qu'en  Allemagne  les  repré- 
sentants d'une  certaine  culture  éducative,  élémen- 
taire, certes,  mais  dirigée  avec  sollicitude,  sont  assez 
proches  du  peuple  pour  s'être  assimilé  son  art,  de 
même  la  Suisse  a  donné  naissance  à  quelques  musi- 
ciens qui,  dans  un  esprit  et  sous  une  forme  loul  à 
fait  .semblable  au  VolksUlied,  ont  créé  des  cliants, 
simples  et  d'un  sentiment  naturel,  si  bien  apparen- 
tés à  ceux  qui  sont  autlienliquement  sortis  du  peuple 
qu'on  pourrait  souvent  s'y  tromper  et  les  confondre 
avec  eux.  Déjà  l'Allemagne  avait  pu  nous  fournir  plu- 
sieurs de  ces  noms  d'auteurs  :  Rëichardt,  Ad.  Hiller, 
HiMMEL,  SiLCHKR,  KucKEN,  musicicns  du  xviiie  ou  du 
commencement  du  xix«  siècle,  les  premiers  ayant 
participé  à  la  création  du  genre  presque  populaire  du 
Singspùl.  La  Suisse  en  a  d'autres,  de  même  famille, 
il  ajouter;  le  plus  justement  renommé  est  .Nakgeli. 

Un  chant  populaire  bien  particulier  à  la  Suisse  et 
à  toutes  les  Alpes  est  celui  du  cor  des  Alpes,  le 
Ranz  des  vachea  (Kuhreiiji-n).  Ce  n'est  pas,  à  propre- 
ment parler,  une  chanson  :  le  nom  même  que  nous 
yenons  d'écrire  en  indique  l'origine  instrumentale. 
Le  cor  des  Alpes  est  un  instrument  très  primitif  et 
vraiment  populaire;  mais  c'est  un  cor,  et  les  mélo- 
dies faites  pour  lui  sont,  nécessairement,  tout  autres 
que  celles  qui  furent  conçues  primitivement  pour  la 


voix.  Tube  sonore,  obéissant  aux  mêmes  lois  acous- 
tiques que  les  instruments  perfectionnés,  il  ne  dispose 
que  des  sons  harmoniques  fournis  par  l'échelle  natu- 
relle. L'inslinct  populaire  lui  a  adapté  des  touinures 
mélodiques,  tour  à  tour  lentes  et  vives,  faites  alterna- 
tivement de  chants  soutenus  et  de  rythmes  rapides, 
en  merveilleux  accord  avec  le  cadre  splendide  des 
montagnes  et  des  glaciers  dont  les  échos  les  réper- 
cutent. Cette  beauté  a  frappé  en  tout  temps  les  ob- 
servateurs. Plusieurs  se  sont  ingéniés  à  donner  la 
notation  du  Kanz  des  vaches,  cela  même  (mais  d'une 
façon  assez  incertaine)  dès  le  svi"  siècle,  et  les  plus 
glands  génies  de  fart  musical  se  sont  efforcés  d'en 
amplitier  les  accents  :  tel  Beethoven,  dont  l'appel 
des  bergers,  dans  la  Symphonie  pastorale,  immédia- 
tement transformé  en  thème  de  l'Hymne  de  recon- 
naissance, n'est  autre  que  le  dessin  fondamental  du 
cor  des  Alpes;  tel  encore  Rossim,  qui,  dans  Guil- 
laume Tell,  l'a  replacé  purement  et  simplement 
(GuÉTRY  l'avait  déjà  fait,  dans  son  ouvrage  antérieur 
sur  le  même  sujet);  et  aussi  SchumaniN,  qui,  dans 
Manfred,  en  a  composé  une  amplification  de  la  plus 
intense  poésie;  jusqu'à  Wagner,  qui,  ayant  écrit 
Tristan  et  Yseult  à  Lucerne,  n'a  pu  se  défendre  d'in- 
troduire la  lonne  de  la  mélodie  suisse  dans  son 
drame  breton  :  le  chant  joyeux  du  berger  annonçant 
le  venue  d'Yseult,  des  le  jaillissement  de  son  pre- 
mier appel,  reproduit  le  mouvement  et  le  rythme 
de  l'air  du  cor  des  Alpes,  dont  il  n'est  à  propremenl 
parler  que  la  paraphrase. 

Au  reste,  les  paysans  et  les  bergers  de  Suisse  n'ont 
pas  manqué  d'adapter  des  paroles  de  leur  façon  à 
l'air  instrumental;  de  sorte  que  le  Ranz  des  vaches 
est  souvent  devenu  chanson.  Mais  plutôt  que  de 
le  donner  d'abord  sous  cetle  forme  secondaire,  à 
laquelle  l'intervention  verbale  n'ajoute  d'ordinaire 
aucune  beauté,  reproduisons-le  tel  que  l'ont  fait  con- 
naître les  plus  anciennes  notations,  les  plus  pures  : 
c'est  donc  à  Jean-Jacques  Rousseau  que  nous  le  de- 
manderons encore.  Observons  que  l'état  primiiil  el 
grossier  de  l'instrument  (en  bois)  accuse  les  parti- 
cularités tonales  que  les  perfectioiinemenls  de  la 
facture  tendent  à  faire  disparaître  et  que  le  fa, 
avaiit-deriiiéie  note  de  l'échelle  à  l'aigu,  sonne  sen- 
siblement plus  haut  que  dans  la  gamme  tempérée, 
presque  aussi  proche  du  fa  dièse  que  du  bécarre  : 
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Lent 


nUj-  lui  1^ 


Des  iratiscriptioiis  plus  récentes  oui  fourni  des 
variantes  plus  développées  du  Hanz  des  vaches,  en 
y  ajoutant  les  paroles  qui  y  furent  ada|)lées.  Voici 
par  exeiuple   le  »   lianz  des  vaches  du  biebenthal  », 


Modère 


tel  qu'il  fut  reproduit  dans  plusieurs  recueils.  Men- 
DELssoHN,  ayant  entendu  cet  air  pendant  son  voyage 
de  jeunesse,  a  noti;  quelques  mesures  du  refrain 
dans  une  de  ses  lettres  (du  8  août  1831)  : 


e  _  ja     gut,       e   _  j 


Kleins     Meil 


schi.    Kleins 


l*  rri   I  11  .,  .h  11'  J'  j'  iJ'  Ji  j^  I  >  ■^  I 


Meit  -  schi.  Trib         u_me.  trib  a  _  ne.   trib         u   _  se,    tri 

I7\ 


^^ 


J       J'    I  >    J'     J' 


^^ 


^ 


_bin_ne    den       brau_nen         Stier  ! 


fc^ 


Die         rech  _  te         Kna_be     sind 


^ 


^m 


^ 


^m 


no niet         hier. 


nict        hier  !     Sie  sy  no  d  o    _  bon 


# 


h=î. 


^^ 


i^        I    i'      j^     J' 


^ 


P   P    M  F       ^    I  ^ 


auC den        Eg-g,    und      hor-nen  dem    schwanizbraun      a  _  ni     ids       Bett , 

Plus   anime 


Al_pen  im      Sie_bcthal,       Sie_bethal,      Sie_bethal,       Siebethal,        Sie_bethal — 


Da         sy     die  zwo     bes   _     ten 

Lentement  -^ 


pen        in         Sie  _bethal . 
au    Mouvement 


Sie.be. 

-tha 
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pen  in 


Sie_  bethal. 
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Ml'  trouvant  à  Lucenie  un  jour  d'été,  je  fus  arrêté 
à  l'entrée  du  pont  de  la  Keuss  par  les  sons,  vraimpnt 
inattendus  parmi  l'animation  de  la  ville  cosmopolite, 
d'un  cor  des  Alpes  sonnant  «ur  la  rive  opposée.  C'é- 
tail  encore  la  même  alternance  de  la  mélodie  lente 
et  liée  et  d'une  fanfare  joyeuse  en  notes  rapides  et 
détachées,  à  trois  temps  loujours.  L'ini[iression  en 
était  sinf,'ulière.  Je  ne  rappelle  ce  souvenir'  que  pour 
moirtrer  que  celte  pratique  de  l'inslrument  nrstique 
n'est  point  tombée  en  désuétude  et  pour  noter  cer- 
taine particrriarité  assez  irappante  du  mouvement 
mélodique  :  à  l'endroit  oij  le  mouvement  devail  se 
ralentir,  trois  notes  viliranles  et  profondes  retentis- 
saient, sortant  du  rej^'istre  le  plus  grave  du  cor,  sépa- 
rant et  reliant  entre  eus  les  deux  épisodes  alterriatrls'  : 

Soutenu 


^  I     =^ 


Les  particularités  du  chant  alpestre  ire  sont  pas 
spéciales  exclrrsivement  à  la  Suisse.  Le  Tyrol,  par 
exemple,  a  ses  lodler.  qui,  eux,  se  mêlent  à  de  véri- 
tahles  mélodies  chantées  parla  vois.  Ce  furent,  dans 
le  p  ri  ricipe,  il  es  cir  a  n  so  ris  il  ebergei's,  destinées,  comme 
le  Hariz  des  vaches,  à  se  taiie  enterrdr e  err  plein  air,  se 
réporrdre,  êtr-e  répercutées  par  les  échos. 

Au  surplus,  ces  sortes  de  formirletles  ne  soirt  pas 
nécessairement  montagnardes.  Les  bergers  de  nos 
campagnes  Irançaises  ont,  eirx  aussi,  leur  «  huclre- 
ment  »,  sorte  de  cri  articulé  et  suraigu,    dont  le 


caractère  est  tout  semblable.  La  tradition  en  est  très 
ancienne  :  le  3ni  de  Robin  et  Marion  (noirs  lavons 
déjà  constaté  au  passage i  nous  a  laissé  la  transcrip- 
tion d'un  de  ces  reirains  pastoraux  :  Trai  ri  delu- 
riau,  et  un  livre  imprimé  au  xvi'^  siècle,  VAdoles- 
cence  de  .lacqu-a  du  Fouilloux  en  Poitou,  donne  la 
curieuse  notation  du  "  chant  et  huchement  des  ber- 
gères I),  sur  la  diphlongiieo»...  oup  hizaiTement  mo- 
dulée, ou  sur  les  mots  répétés  :  0  lou  valet,  lou  valet, 
derclo. 

Les  la  batou  de  la  tyrolienne  sont  de  même  nature. 
Leurs  notes,  jaillissant  avec  une  apparente  fantaisie, 
permettent  à  la  voix  de  s'élever  aux  registres  surai- 
gus et  de  lancer  au  loin  leurs  vibrations. 

Il  a  été  pubiré  en  Stvrie,  dans  le  Tyrol,  à  Vienne, 
aussi  liieri  qu'en  >uisse,  un  grand  nombre  de  ces 
lodli-r,  lucliezer,  etc.  Leur  tour  particulrer,  et  très 
plaisant,  a  dés  longtemps  frappé  les  amateurs  de 
chants  plus  ou  moins  issus  de  la  nature.  Le  recueil 
général  des  chansons  populaires  collationnées  dans 
toute  l'Allemagne  par  Ekr  et  Bôhuk,  en  étant  arrivé 
au  chapitre  relalifàce  sujet,  atendance  à  confondre 
les  vérilaliles  chants  du  Ibiklore  avec  des  tyroliennes 
qui,  y  est-il  dit,  étaient  beaircoup  chantées  vers  1830 
(ou  1850).  Il  y  avait  en  etlet  aloi-s  un  goût—  une 
mode,  pourrait-on  dire  —  de  romances  rustiques 
qui  confondait  assez  volontiers  les  originaux  et  les 
imitations;  et  des  hommes  tels  que  ceux  qui  viennent 
d'être  nommés  ne  protestaient  pas  trop  eux-mêmes 
corrtie  cette  confu>ron.  «rest  ainsi  qu  ERr;  ne  craint 
pas  lie  reproduire  dans  son  recueil  un  air  biencornui, 
mais  qui  a  toute  l'apparence  d'être  la  composition 
d'un  moderne  : 


Il  est  bien  vrai  que  cet  air  est  répandu  dans  toute 
l'AlleniaL'ne  (|e  l'ai  entendu  exécuter  sur  le  cornet 
•de  posillon).  Mais  est-ce  bien  pour  cela  un  véritable 

VoikMed''-1 


Reproduisons  plutôt  dans  son  entier  cet  autre  cou- 
plet, que  le  même  recueil  nous  donne  comme  étant 
celui  d'un  vieux  Tyrolerlied''  : 


I 
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n  n  I ,  j  n  I  n  I   n 


L  .\    j.  j  1 1  n  Cl  I  Q  I  r^  I  ^  j  n 


roi,      WÏG  go  _  fall      mir die bay  _    ris  _  che Ma   _  die        so 


m 


n,n  1  n  j  n 


p  ;  p 


m 


m 


wahl  !         Ei Ma  _  die deif Ju  _  eend  .   dei scho_ne Ma 


1.  On  peut  faire  un  rapprorliement  dirieui  entre  te  Rayiz  des  naches  et  rchine  sonnerie  d'ordonnance  dans  t'armoe  française  :  le  Réveil 
en  cnmiia;/ne.  Avec  les  moindres  rc<-ouree»  qu«  possède  réclielte  do  ■lairon,  c'est  ta  mi^me  lurme  el  le  même  style  :  l'air  mililaire  commence 
par  un  mouvement  lent  et  lie.  à  trois  -emps,  d'un  tleureui  tour  m^to  lique,  et  se  <  onlinue  par  une  sonnen-  alerte,  connue  par  ailleurs  sous  le 
nom  de  .,  rii.'odon  ».  S'il  m'est  permis  d'évoquer  encore  ici  des  souvenirs  personnels,  je  rappellerai  qu'au  cours  de  manœuvres  de  montagne, 
j'entendis  un  m  ilin  ce  Réveil  en  camiiai/ne  s'élever  lu  f  i  i  I  diin  villige  de  la  Savoie  :  le  fns  inslanlanement  frappé  par  l'analogie  de  celle 
sonnerie  réxinienlaire  avec  l'ai.-  pa-tnral  que  ta  tradilion  des    Mpes  de  la  Suisse  a  si  vigoureusement  et  heureusement  mainlenu. 

2.  Celle  mélodie  a  paru,  avec  des  parole-  fr.mçaies.  s.ius  I  ■  titre  de  La  Fianc'-e  d  Appenzel,  mélo  lie  suisse  pur  Pansebon.  Ne  serait-ce 
<iu'une  romance  i8lO?  Mais  les  auteurs  de  ces  sortes  de  productions  étaient  ass-z  coulnmiers  d'emprunts  au  fondspopulair  •  (voir  par  eieraple 
le  Mal  d'amour,  de  Plmitade.  clian-on  Ir.inçaise  lont  r'e.istence  anièrieuse  eit  avereel,  et  il  y  a  peu  d'apparence  que  PxvsEno»  ail  ele  capable 
de  trouve    par  lui-même  une  mélodie  sj  bien  formée. 

3.  liappel.,ns-nous  qu'il  y  a  dans  lf)hi<iénie  eu  Aiilide,  de  iji.ocK,  un  air  de  danse,  de  ryltirae  et  d'accent  tout  populaires,  qui  fut  célèbre  en 
son  temps  sous  le  nom  de  «  Tyrolois  ». 
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j-3 1  f  n  ^^^=^ 
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^^ 


t^ 


^^ 


-nier  Dei^ kreutz.bra   _  ve Tu  _  gcnd   Hat    mi       her      g  fîihrt  zu 


dir        Dei'    krautz  bra  _  ve Tu  _  gend  hat  mi     hcr_ge  fuhrt  zu dir 

Le  plus  souvent,  dans  ces  chansons,  la  principale 
période  mélodique,  chantée  sur  une  poésie  ayant  un 
sens  délini,  est  suivie  par  un  refrain  en  onomato- 
pées, el  c'est  ce  refrain  qui  constitue  le  lodler.  Voici 


un  de  ces  refrains,  détaché  du  couplet,  et  que  nous 
citons  d'après    Silcheb,   lequel   l'a    publié    comme 

Sieirisches  Alpenlicd  : 


Du     1  _  di     _      o.  a. 


ri    _    de_ri        de_ro 


:""'i  u' . 


ri  _   de_ri  _  de_ro ,  ri  _  de_ri-_   de.ro  A        _      dia^  dia 


m 


m 


^ 


ht 


"■  r  f  1!  >-  -'' 


È 


^ 


m 


^ 


ri  _   de_ri  _  de_ro      de    _    ra_ 


de    _  ra  i  ! 


D'autres  notations,  plus  récentes  et  plus  subtiles, 
nous  fournissent  des  exemples  probablement  aussi 
plus  authentiques  et  moins  conveiitiouiiels.  Le  suivant 
est  emprunté  à  un  recueil  de  chansons  populaires  du 


Animé 


canton  d'Appenzel  (par  Alfred  Tobler),  localisation 
de  laquelle  il  parait  résulter  que'Ies  mêmes  pratiques 
de  chant,  qu'on  croyait  propres  au  Tyrol,  sont  répan- 
dues aussi  dans  les  régions  diverses  de  la  Suisse  : 


Holl    di      di  dap_pu_ru  djo  u      o      u      o     il  o     u      o    ii     dii. 


Mais  quiltoiis  ces  contrées,  qui  pourraient  nous 
conduire  vei's  les  parties  sud-orientales  de  l'Europe, 
par  lesquelles  nous  voudrions  finir  notre  toui'  d'Eu- 
lope,  et  revenons  vers  le  nord. 

Pajs  Scandinaves. 

Les  pays  Scandinaves  sont  riches  en  chansons  et 
en  rythmes  populaires.  Plusieurs,  qui  se  chantent 
encore  aujoui'd'hui,  se  rattachent  à  des  traditions 
dont  on  ne  saurait  déterminer  l'origine  dans  le  passé, 
tellement  elle  semble  lointaine.  Il  en  est  qui,  d'es- 
prit tout  primitii  par  les  sujets,  mais  tout  dilîérents 
par  les  formes,  ont  donné  lieu  aux  rapprochements 
les  plus  intéressants  avec  des  similaires  répandus 
dans   les  autres  contrées  de  l'Europe,   aussi  bien 


latines  que  germaniques,  ou  slaves.  C'est  ainsi  que 
les  épisodes  principaux  de  la  Mort  du  roi  Renaud,  de 
Henaud  te  tunirdf  femmes  (le  Sire  Halevyn  tlamand), 
/(/  Blancite  biche,  le  Flambeau  d'amour,  la  Fille  qui 
l'ail  la  morte,  etc.,  les  plus  frappantes  de  nos  chan- 
sons narratives  et  légendaires,  se  reconnaissent,  les 
unes  ou  les  autres,  dans  des  Vises  populaires  en 
Danemark,  en  Suède,  en  Norvège,  jusque  dans  les 
iles  Fuîroé  et  en  Islande. 

La  plus  frappante  de  ces  analogies  est  celle  qui 
nous  est  offerte,  avec  la  plus  illustre  de  nos  chan- 
sons françaises  [La  Mort  du  Hoi  Renaud  et  le  tJwerz 
breton  qui  traite  le  même  sujet)  par  la  chanson  de 
Sirr  Olaf,  ou,  suivant  le  titre  danois,  Elveskud 
(«  Frappé  par  un  elfe  »),  de  laquelle  un  nombre  con- 
sidérable de  versions,  ancieimes  et  modernes,  ont  ét^ 
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retrouvées  dans  loules  les  parties  de  la  Scandinavie. 
Leur  comparaison  avec  celles  des  autres  peuples  n'a 
pas  manqué  de  donner  lieu  à  des  observaiioiis  et 
des  discussions  :  nous  n'y  prendrons  pas  pari,  nous 
liornani  ici  à  ri;produire  une  des  formes  mélodiques 
choisies  entre  deux  versions  publiées  à  Copenhague 
en  1871,  —  l'une  en  mineur,  l'autre  en  majeur,  mais 


Lentement 


c'est  la  même  ligne  de  chant.  On  remarquera  que, 
malgré  le  caractère  tragique  et  sombre  du  sujet,  le 
poème  est  en  forme  de  chanson  de  danse,  avec  un 
refrain,  formant  le  dernier  vers  et  répété  à  la  fin  de 
chaque  couplet,  et  signifiant  :  »  La  danse  s'envole 
gracieusement  à  travers  le  bois  »  : 


Lund 


Dyr. 


stund.     Jmens 


JM  i)    J 


Dont/ 


gaar 


(et 


9J^ 


nem         Jjun-den , 


Les  traditions  nationales  n'ont  pas  laissé  des  sou- 
venirs moins  profonds  parmi  les  peuples  de  Scandi- 
navie. Voici  une  chanson  norvégienne  dont  le  héros 


Un  peu    lent 


est  Sigurd.  Le  contour  souple  et  harmonieux  de  la 
mélodie  semble  aviver  ces  souvenirs  des  temps  an- 
ciens et  leur  conférer  une  nouvelle  jeunesse  : 


An      kon.gen  han      stod     paa   hoi  _  en  Lofts    sval,     han  saag    sig 


^ 


^     J      J'      i' 


j^j>     J-     J^ 


^       J^      '-^        *=^ 


Sjugurd  mon  ri     _     de^      Sjugurd  vo-ge       Li   _  ve  for  Jem_fru  _   a 


-^ 


Trnductioii  . 


Le  roi  se  tenait  Jebout  dans  !a  galerie  de  sa  liaule  salle;  il 
piomenait  son  regard  au  loin.  Toi  l  là-bas,  dans  la  plaine  verte, 
il  avisa  .Sigurd  chevauchant,  Sigurd  hasardant  sa  vie  pour  la 
,j''iine  fille. 

I.e  roi  le  reçut  avec  joie  et  lui  dit  :  «  Écoute,  Sigurd,  tu  es  un 
v;iilliint  chevalier;  ma  fille  est  à  toi  si  tu  oses  entrer  dans  la 

Ce  caractère  charmant  des  mélodies  norvégiennes, 
dont  Grieg  devait  tirer  si  bon  parti,  se  reconnaît 
dans  des  chansons  de  toute  espèce,  et  d'abord, 
encore  une  fois,  dans  les  chansons  narratives.  En 
voici  une  dont  les  vers  n'évoquent  plus  des  souve- 
nirs héroïques,  mais  mettent  en  cause  un  être  de 


Assez  lent 


montagne  et  l'enlever  au  pouvoir  d^'ogre,  qui  veut  on  faire  sa 
femme.  »  Et  Sigurd  hasarda  sa  vie  pour  lajeune  fille. 

Sigurd  tua  le  monstre,  s'empara  de  la  princesse  et  la  ramena 
au  château  du  roi.  Le  jeune  héros  lui  convenait  bien  mieux  que 
l'ogre!...  Sigurd  hasarda  sa  vie  pour  lajeune  fille. 


poésie,  la  fille  de  la  forêt  :  IluUIra  aa  Elland.  Le 
sujet,  de  nouveau,  est  traité  en  forme  de  danse;  le 
refrain,  dans  un  mouvement  plus  animé  que  le  dé- 
but, en  affirme  le  caractère.  Nous  ne  donnerons  que 
les  mesures  initiales  de  chaque  période,  sutfisantes 
pour  en  faire  apprécier  le  style  et  goûter  la  saveur  ; 


Le  contour  de  ces  mélodies  a  une  grâce  très  par- 
ticulière et  qui  les  fait  reconnaître  parmi  celles  de 
tous  les  pays.  Le  dessin  que  nous  ont  présenté  les 
premières  mesures  de  la  ballade  qu'on  vient  de  lire 
ne  lui  est  pas  exclusivement  propre;  nous  en  avons 
reconnu  la  forme  dans  plusieurs   autres   chansons 


norvégiennes  récemment  publiées,  sur  de  tout  autres 
paroles.  C  est  une  sorte  de  «  timbre  ». 

Ces  chants  populaires  ne  sont  pas  sortis  de  la  mé- 
moire du  peuple.  Au  moment  même  où  nous  termi- 
nons cette  étude,  il  s'en  publie  un  nouveau  et  impor. 
tant  recueil  (Catharinus  Elling). 
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Dans  l'ensemble,  les  mélodies  norvégiennes  so 
présentent  sons  l'aspect  de  lignes  souples,  d'une  élé- 
gance qui  li'ur  est  propre,  d'ailleurs  très  simples  en 
leur  tonne,  concises  comme  la  plupart  des  chants 
populaires,  avec  des  rythmes  d'une  périodicité  sans 
imprévu,  néiiéralement  binaires  (sauf  dans  quelques 
airs  de  danse),  où  dominent  les  rigiiralions  en  notes 
égales  ou  dédoublées  (noires  suivies  de  deux  croches, 
ou  inversement),  souvent  aussi  dans  des  rythmes 
libres  qu'il  sérail  préférable  de  ne  pas  enfermer  dans 
la  rigidité  des  barres  de  mesure.  Elles  n'obéissent 
pas  toniours,  non  plus,  aux  règles  sévères  et  étroites 
du  dialonisiue;  les  notes  faisant  fonction  de  sensi- 
ble y  sont  admises  à  profusion.  A  pins  lorte  raison, 
la  gamme  de  cinq  notes,  partons  et  tons  et  demi, 
usitée  dans  Ic^  chanso  is  écossaises  et  irlandaises, 
ne  saui  ait  suflire  à  la  mélodie  norvégienne  :  celle-ci 
a  besnin,  non  seulement  des  sept  notes  de  la  gamme 
entière,  mais  elle  l'enrichit  en  introduisant  l'réqnem- 
menl  les  demi-tons,  suri  ont  par  le  dièse.  Parfois 
cependant,  les  unes  et  les  autres  de  ces  mélodies 
sepientiionales  semblent  avoir  quelque  parenté; 
certains  de  leurs  contours  offrent  respectivement  des 


analogies;  mais  ce  ne  sont  là  que  rencontres  fortui- 
tes et  rapprochements  superficiels.  La  seule  consé- 
quence qu'on  en  puisse  tirer  est  que  ces  chants  des 
peuples  du  Nord  émanent,  tous,  d'un  certain  fond  de 
mélancolie  qui  leur  est  particulier  et  commun.  Nous 
avons  constaté  dans  les  chnnsons  des  Iles-Britanni- 
ques une  certaine  raideur,  une  certaine  sécheresse,  en 
opposition  avec  elles,  les  mélodies  norvégiennes  ont 
une  souplesse,  une  saveur,  un  charme  indéfinissable, 
mais  intense,  et  qui  n'appartiennent  qu'à  elles. 

Les  mélodies  Scandinaves  ont  joui  du  privilègi,' 
d'être  introduiles  dans  maintes  œuvres  de  l'art  musi- 
cal et  souvent  de  leur  avoir  valu  le  meilleur  de  leur 
réussite.  Le  plus  bel  ornement,  sans  contredit,  de 
l'opéra  français  d'ilamlet  fut  la  ballade  de  la  Willis 
que  les  auteurs  ont  fait  chanter  à  Opliélie  :  un  air 
suédois,  très  répandu,  la  «  polska  du  .\eck  ■>,  dont  les 
paroles,  plus  littéraires  à  la  vérité  que  populaires, 
ont  une  couleur  fantastique,  et  dont  le  niouvenient 
musical,  assez  animé  plutôt  que  contemplatif,  est 
plus  proche  de  la  danse  que  ne  le  ferait  croire  l'in- 
terprétation, plus  langoureuse,  de  l'opéra  : 


ModerCj-mnis  bien   rythmé 


svar.lan  hoa^_  lids   skrud,       Nar  och  fjerran  ej       en       susning^  in  _  tel —  Ijud 


Slor    det  lugn,     of  _   ver       nej_den  rar,       Nar  haf_vets  kung-  ur     gyll  _  ne 


#— = " d 1 ' — r r ~ ■ — o "» al 


bor_gen  gar        Nar 


ha_vets  kung  ur    gyll  -    ne        bor  _  gen  gar. 


Une  autre  anivre  française,  purement  musicale 
celle-ci,  a  été  composée  enlièrement  sur  des  élé- 
ments empruntes  à  la  musique  norvégienne  —  et  non 
seulement  sur  des  airs  populaires,  mais  même  sur 
un  thème  de  riHiEc,  dont  la  ressemblance  est  telle 
qu'on  avait  pu  s'y  tr'omper  :  c'est  la.  Ihipso'/ic  norvé- 
gienne de  Lalo.  .Nous  en  avons  leconnu  lonte  la  ma- 
tière première  dans  les  recueils  de  chansons,  et  il 
faut  avouer  qu'en  dehors  dc^  la  valeur  de  la  mise  en 
œuvre,  l'anteiiraeu  le  mérite  de  fane  un  e,\cellenl 
choix  :  les  thèmes  employés  par  lui  sont, sansexcep- 
tion,  de  qualité  supérieure. 

Con   moto 


Voici  un  chant  pasioral,  très  développé,  abondant 
en  figures  diver.'.es,  qui  a  fourni  à  lui  seul  toute  lu 
première  partie  |on  notera  dès  la  première  note  la 
stylisation  de  l'artiste  qui,  au  lieu  de  faire  simple- 
ment monter  sur  la  tonique  la  sensible  initiale,  la 
fait  descendre,  par  intervalle  de  septième  majeure, 
du  haut  de  l'octave  sur  la  note  inlérieure).  C'est, 
mulatis  mulandis,  un  autre  Hanz  des  vaches,  accli- 
maté à  l'atmosphère  norvégienne  :  le  Chant  des.  paji- 
sans  de.  ValdrU;  les  paroles  ne  sont  rien  autre  que 
l'appel  du  bétaiL  Nous  donnons  seulement  les  par- 
ties principales  : 
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Allegretto 


der       ae  saa  godt      at —    g'ja^  -te. 


Pour  finir^  lentement 


kom    kjy_re!    Kjyre^ 


konn    J^jy^e,     Kjyre ,        Kjyre . 


TrailiHiliiii  : 


Kus;Ue!  Kusale!...  Debout,  Kari  !  Debout,  Mari  !  Delalumii're  Hej,  Ilalversen!  Halvar  Hansen  !  Ilej,  Dyrinîen,  Dyring  Dan- 

rl  vite  aux  élables.  La  vache  a  son  veau  noir.  Jious  l'appellerons     sen  !  Dunder  Uinssen  et  Dinae  Linssen,  et  Somme  Dromlingen  ! 


l*3gi"on.  La  vache  a  son  veau,  la  chèvre  a  son  biquet,  la  brebis  a 
Son  agneau,  la  Iruie  ses  marcassins. 


Hélons  doncnos  troupeaux!  Hiirra.hurra,  hurradans  la  forêt. 
Réjouissons-nous  comme  on  fait  à  Valdris,  au  son  de  nus  cornes 
champèlrcs.  Venez,  nos  vaches,  venez. 


Cet  autre  motif,  qu'on  entend  dans  la  seconde  par-  I  Griei;  dont  nous  avons  parlé),  figure  également 
lie  de  la  Rapsndie  {le  thème  principal  de  ce  mou-  dans  les  recueils,  sous  le  litre  de  «  Chanson  sati- 
venient,  execulé  par   la    trompette,  étant  celui  de  I  rique  »  : 


Moderato 


¥=E 


^â 


r  p'-n^"  I  r 


in  i  -11 


uj^  P  ic^^^ 


^ 


3t 


Voici  encore  une  mélodie  d'un  hien  charmantcon-  1  les   recueils  norvégiens   sous  le  titre  de  Strilevisej 
(niir  et  d'une  saveur  pénétrante  :  elle  est  notée  dans  |  «  Chanson  de  pêcheurs  >>  : 

Andante   con    moto 


-^P 1 — h r- 

tN 

î-^- 

r-B 

i^^r^n 

r-B  — 

r&=,=3^±t4=:4= 

' 

=f^ 

^4='=^^ 

r-f-^"— 

'    ^i^^-- 

=J=»tz^t=gM 

^y           „ . 

^         fcd  . 

Le  bondissement  du  motif  central  annonçait  la 
danse,  une  danse  élégante  et  bien  découplée  ;  en  effet, 
la  Norvège  possède  un  répertoire  abondant  de  danses 
populaires  dont  la  forme,  au  point  de  vue  musical, 
est  la  plus  heureuse.  On  aurait  tort  de  penser  que 
Grieg,  lorsqu'il  a  voulu  en  traiter  les  thèmes,  y  a 
mis  du  sien;  des  recueils  publiés    antérieurement  I 


à  l'époque  de  son  activité  prouvent  le  contraire  : 
on  les  retrouve  parfaitement  conformes  à  ce  qu'il  a 
repioiluit.  Lisons  simplement,  dans  le  recueil  de 
BiîiiGHEKN  (1861),  le  thème  suivant,  et  comparons  la 
partition  des  Danses  norvégiennes  :  c'est  le  même 
motif  note  pour  note  : 


E\'r,Yr.LOPÈn(K  ne  f.i  MtlSIOflE  ET  niCTIOXNAlHE  DV  CONSEHV ATOIRE 


Voici,  sans  plus  de  commentaires,  quelques  autres  de  ces  airs  de  danse 
Anime 

•     I      m = r-#- 


Les  danses  norvéf;iennes  ne  sont  d'ailleuis  pas 
tontes  à  deux  temps  :  la  mesure  lernaire,  chèfe  aux 
peuples    germaniques,   n'est    pas  dédaignée  par  les 


Scandinaves.  Kn  voici,  pour  première  preuve,  un 
Ihème  qu'on  pourrait  aussi  bien  croire  provenir  de 
quelque  ancienne  valse  allemande  : 


t        P       T"  I      »        -.  ■        p   ^P  I      ^  p       y         ^''        '"^m     I      p  I \ 


[^Terminons  par  deux  autres  motifs  de  même  nature,  de  même  caractère  et  de  même  forme  : 


Ljir   r  ir  lj[^^^  'l^exCI 


çj  ..  .^1^^. — ^^^w=t_^ — p-  r  f'I  r — i—— »^^ — i— 

^      ^--^            Li-i-5 d-    L-s-Ui    — J -^ 

>ioas  ne  poursuivrons  pas  noire  exploration  musi- 
cale et  folklorique  en  la  poussant  jusqu'aux  régions 
glaciaires  au  nord  du  continent  européen.  iNous  y 
trouverions  pourtant  des  peuples  qui  chantent  :  La- 


pons, Eskimos,  etc.  Mais,  autant  que  nous  en  pou- 
vons juger  par  les  quelques  témoignages  qui  en  sont 
venus  jusqu'à  nous,  ces  chants  ont  le  caractère  des 
chants  sauvages,  aussi  bien  des  zones  tropicales  que 
des  contrées  polaires  (car  les  températures  exces- 
sives ont  des  effets  analogues  sur  les  civilisations), 
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plutôt  que  celui  des  mélodies  populaires  des  pays 
tempérés,  ceux-ci,  au  moins  en  Europe,  opposant 
partout  leurs  traditions  originelles  au  développe- 
ment de  leur  art  de  culture. 

Par  contre,  il  est  très  intéressant  de  constater  que, 
dans  les  îles  les  plus  septentrionales  semées  parmi 
l'immensité  solitaire  de  l'Océan  Glacial  Arctique,  il 
existe  des  populations  qui  ont  conservé  les  traditions 
Scandinaves,  avec  une  fidélité  dont  les  habitants  du 
continent  n'ont  su  ilonner  que  de  bien  moindres 
témoignages.  En  Islande  et  dans  les  îles  Kœroé,  le 
peuple  chante  encore  les  aventures  de  Sigurd  et 
de  Brynhild  la  Walkyrie,  la  trahison  de  Uegin  qui 
forgea  l'épée,  les  plaintes  de  Gutrun,  sans  parler  des 
chants  épiques  et  légendaires  du  roi  Hrolf,  du  sei- 
gneur Olaf,  voire  de  Chailemagne  et  de  Holand, 
tout  cela  transmis  sous  forme  de  chansons  vraiment 
populaires.  Comment  ont  pu  s'effectuer  ces  survi- 
vances? Comment  ces  antiques  poèmes  ont-ils  pu 
voyager  si  loin,  et  y  rester?  >'e  le  recherchons  pas. 
.Notons  seulement  un  autre  cas  analogue.  Au  Canala 
subsistent  nos  chansons  populaires  françaises,  ap- 
portées dans  l'Amérique  du  Nord,  il  y  a  quatre  siè- 
cles, par  les  premiers  colons,  et  non  moins  purement 
conservées.  Sans  doute  en  fut-il  de  même,  à  des 
époques  plus  anciennes  encore,  avec  les  marins  da- 
nois ou  norvégiens,  qui  auraient  enseigné  aux  habi- 
tants des  iles  les  poèmes  et  les  chants  Scandinaves  : 
au  surplus,  le  contact  n'a  jamais  été  perdu  entre  les 
ans  et  les  autres,  et  ils  n'ont  jamais  cessé  de  faire 
des  échanges  entre  eux.  (juoi  qu'il  en  soit,  le  fait  est 
certain  :  nulle  part  ailleurs  on  ne  trouve  ces  chants 
auïsi  intimement  mêlés  aux  souvenirs  du  peuple,  et 
il  doit  y  avoir  certainement  encore  des  découvertes 
à  y  faire. 

L'existence  des  poésies  est  en  effet  connue  depuis 
longtemps;  mais,  au  point  de  vue  musical,  nous  ne 


saurions  pas  grand'chose  si  un  Français,  Raymond 
PiLET,  explorateur  curieux  des  choses  delà  musique 
dans  les  diverses  parties  du  monde,  ne  nous  avait 
laissé  la  relation  d'un  voyage  accompli  en  Islande  et 
dans  les  iles  Fueroé  dans  le  but  d'y  recueillir  les  mé- 
lodies populaires  et  autochtones.  Son  rappoil  con- 
tient un  grand  nombre  de  notations  :  une  vingtaine 
pour  l'Islande,  et  y  comprenant  sous  les  mêmes 
numéros  plusieurs  formules  psalmodiqiies  de  chants 
narratifs;  soixante-iiix  pour  les  Fœi'oé.  (iràce  à  cette 
précieuse  source  d'information,  nous  pouvons  con- 
naître la  manière  dont  se  chantaient  les  Sagas,  les 
Vises  et  les  plus  ancieTines  chansons  populaires  de 
la  Scandinavie. 

Il  faut  noter  une  particularité  intéressante.  Ces 
chants  narratifs  qui.  par  leur  ensemble,  constituent 
les  poèmes  de  l'Kdda,  sont  restés  dans  la  tradition 
populaire  sous  forme  de  chansons  de  danse.  Une 
ronde  est  formée,  parfois  de  rondes  conci-ntriques; 
au  centre  est  le  maître  du  chœur,  le  Forsàngi-r  :  il 
entonne  deux  vers.  Les  danseurs  se  mettent  en  branle, 
marquant  les  pas  à  grands  coups  de  souliers.  Les 
deux  vers  du  soliste  étaut  chantés,  le  chœur,  voix 
d'hommes  et  de  femmes  à  l'unisson,  sans  interrompre 
ses  évolutions,  altaque  fortement  le  refrain,  quatre 
vers  dont  le  dernier  est  la  reprise  du  premier;  puis 
le  soliste  dit  les  vers  suivants,  et  cela  continue  jus- 
qu'à la  lin  de  la  chanson,  parfois  très  longue.  Le 
refrain,  qui  ne  varie  pas,  est  lui-même  un  commen- 
taire ou  un  résumé  de  la  poésie,  par  exemple  : 

Grane  enlevait  l'or  de  la  lande.  SigurJ  brandissait  son  épée 
avec  foreur.  H  vainquit  le  dragon.  Grane  enlevait  l'or  de  la  lande. 

Voici  un  de  ces  c.  timbres  »,  car  des  poésies  diffé- 
rentes se  chantent  sur  la  même  mélodie,  ou  sur 
l'une  de  celles  qui  servent  indifféremment  à  ces 
exécutions  : 
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Modère,  fortement   rythme 
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REFRAIN     TOUS 
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câv     Or  _  mu     rin      O ,  Greâ   _     ni    beàr    Gud 

Cette  mélodie  a  un  caractère  d'archaïsme  qui  l'ap- 
parente à  nos  chants  du  moyen  âge  (on  y  peut  recon- 
naître des  intonations  qui  se  retrouvent  dans  la  chan- 
son de  l'Homme  armé).  Nous  citions  tout  à  l'heure 
une  chanson  norvégienne  ayant  déjà  Sigurd  pour 
héros  :  mais  quelle  différence  entre  sa  ligne  souple. 


li 


Ha 


J'. 


sa  claire  tonalité  majeure,  et  la  ludesse  de  cette 
épopée  dansante  des  Fœroé!  Notons  que  la  tonalité 
mineure  elle  rythme  ternaire,  pourtant  si  fortement 
marqués  ici,  n'ont  rien  d'impérieux,  malgré  les  ap- 
parences, dans  ces  mélodies  du  Nord.  Dans  la  diver- 
sité des  variantes  de  ces  sortes  de  mélodies,  qui  ser- 
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Tenl  à  toulPs  fuis,  on  entend  souvent  le  m^me  air 
passer  du  mineur  au  majeur  et  du  six-huit  au  deux- 
quatre,  pur  nue  Iranst'orniation  toute  naturelle  et 
dont  on  retrouve  des  exemplns  parlout,  en  France 
comme  ailleurs.  Cepend.inl,  il  apparaît  que  le  «  six- 
liuit  »,  —  ou  le  11  liois-liuit  »,  —  que  certains  ont  dit 
être  le  rylhme  médilerrauéen  par  excellence,  con- 
vient très  bien  à  ces  danses  septentrionales,  sans  art, 
mais  lion  sans  aideur. 

Modéré 


En  voici  un  autre  exemple,  que  nous  tirons  d'une 
chanson  non  plus  épique,  mais  légendaire,  et  d'au- 
tant mieux  indiqué  qu'il  provient  d'une  chanson  cé- 
lèbre entre  toutes  par  ses  ti'ansforraatious  à  travers 
le  monde  comme  par  son  grand  caractère  :  celle  de 
Sire  Uliif  ou  Elreakuti  que  nous  avons  déjà  signalée 
comme  point  de  départ  de  la  complainte  qui,  en  pays 
celliques  et  romans,  se  poursuit  par  le  tragique 
dialogue  du  lioi  Renimd  : 


Hi  J      J>  N      J'  J      Jil  J 
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hann  .  Hitti   fy   _     rir    sjer    al   _   fa        r-ann.  Par  rau  _  dur        lo  _  ginn  brann 
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Bli  _  tan       lag  _   ti      by_-rinn  Un  _  dan  bjor  _  gu_num,  Blit 


j>   J      J' 


^ 


^ 


m 


an        lag-ti         by  _    rinn         Un  _  dan        bjor    _    gu  _  num  f ratn , 


Nous  pourrions  aussi  donner  la  Chanson  de  Charle- 
magne,  dans  le  refrain  de  laquellr  il  est  question  de 
Roncevaux  et  de  l'olifant  de  Holaiid  (comment  ces  sou- 
venirs, si  oubliés  en  Krance,  sont-ils  venus  échouer 
ici'?J;  mais,  bien  que  la  mélodie  soit  en  majeur,  elle 
ne  nous  apprendrait  l'ien  de  nouveau,  la  musique 
restant  à  six-huit  et  le  rythme  toujours  dansant. 

Très    modéré 


Les  exemples  de  chants  lyriques  sont  rares  et  de 
peu  de  caraclère.  Donnons  simplement,  pour  montrer 
ces  chants  loinlains  sous  un  aspect  un  peu  différent 
de  ceux  que  nous  avons  appris  à  connaître  jusqu'ici, 
cette  mélodie  d'un  chant  de  fiançailles,  dont  le  mode 
est  l'antique  hypophrygrien  ou  le  8"  ton  grégorien, 
et  dont  le  contour  n'est  pas  sans  grîice  : 
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Revenant  sur  nos  pas  et  reprenant  notre  course 
vers  l'est,  nous  touchons,  en  passant,  un  autre  pays, 
voisin  de  la  Scandinavie,  mais  dont  les  habitants 
sont  d'une  autre  race  :  les  Finnois,  —  la  Finlande.  Ici, 
nous  nous  trouvons  en  présence  d'une  civilisation 
;i  la(iuelle  n'a  pas  été  étranger  l'exemple  dos  pays 
les  plus  cullivés  de  l'Europe.  Intéressante  par  ses 
traditions  autochtones,  la  Finlande  possède  un  re- 
marquable et  important  répertoire  de  chansons 
populaires,  de  formes  qui  souvent  lui  sont  particu- 


lières, et  qui,  l'épandues  dans  toutes  les  classes  de 
la  population,  forment  avec  les  productions  de  son 
art  de  culture  un  mélange  dont  il  est  assez  difficile 
de  dislinguer  de  loin  les  éléments  divers.  Nous  ne 
pouvons  pas  nous  y  arrêter  longtemps.  Mais,  afin  de 
ne  pas  sembler  méconnaître  la  production  d'un  tel 
pays,  nous  citerons  tout  au  moins  deux  exemples 
de  celte  provenance.  Le  premier  est  une  mélodie 
traditionnelle,  grave,  d'un  style  lié  et  d'un  beau  dia. 
lonisme,  qu'un  musicologue  finlandais,  H.  Klemiîïti, 
nous  (lit  avoir  choisie  sur  un  ensemble  de  14000  airs 
populaires  recueillis  dans  son  pays  : 
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Kut  et  si.na  Kerran 


o  -  lulkaan   mun      i  _  kuincn  ys   _    ta 


va 


L'autre  est  un  couplet  d'une  chanson  de  danse  que 
nous  savons  très  répandue,  car  nous  en  avons  cons- 
talé  la  préseace  dans  plusieurs  recueils  et  l'avons 
entendu  chanter  plus  d'une  fois  par  des  artistes  qui 

Allegro 


l'apportaient  comme  un  éciio  de  leur  pays.  Sa  com- 
paraison avec  les  exemples  précédents  suffira  à  faire 
sentir  que  nous  avons  affaire  ici  à  une  nature  toute 
différente  de  celle  des  autres  contrées  parcourues. 


^    P         P  P  P^ 


^ 


j^        >     ilJ'     1^' 


Mi  _  run      kul _    tani 


kau  _  nis       on. 


Vaik_kon     kai  _  ta 


d-^-fl-" 


_lui  _  nen 


Kul_lan  paa   on      pah_ki_nà,  Vaikkon  vaaral   _  lan  _  sa. 


$ 


J'l|i'»>    M        J'I 


P     (!    J  I  P    IL^ 


Hei.      luu  _Ii_an  il_tal_laa. 


'Vaikk  on     kai  _  ta  lui    _     nen 


^  g  n  P  P  '  r     '  i^->  ii^^ 


é'       t 


Hei,     luu  _  li_  an  i!  _  lai  _  laa^  Vaikk  on    vaa_ral    _     lan    _     sa. 


M.  AniiAS  Lacnis  a  fait  sur  quelques-unes  de  ces 
mélodies  des  observations  desquelles  il  résulterai- 
que  la  mesui'e  à  cinq  temps  est  de  pratique  fami 
lière  à  la  musique  populaiie  (innaise.  Nous  n'y  in- 
sisterons pas,  constatant  seulement  que  les  conirées 
lointaines  offrent  parfois  pour  nous  des  mystères 
que  nous  ne  sommes  pas  toujours  en  état  d'appro- 
fondir. 

Et,  par  là,  nous  nous  acheminons  vers  le  ^l'and 
pays  slave,  dont  le  territoire  tient  une  si  vaste  place 
dans  l'ensemble  de  l'ancien  continent. 

Rnssie. 

Nous  ne  saurions  songer  à  faire  tenir  en  quelques 
papes  un  tableau  général  de  la  chanson  populaire 
telle  qu'elle  est  répandue  dans  un  pays  immense  et 
divers  comme  la  liussie.  Déjà,  au  passage,  nous 
allons  négliger  par  force  les  ICtats  balles,  la  Lithua- 
tiie,  l'Eslhonie,  etc.,  que  nous  savons  pourtant  avoii' 
des  droits  à  une  place  importante  dans  ce  tableau; 
mais  ces  régions  sont  trop  loin  pour  que  nous  puis. 
sions  y  apercevoir  les  dislinctioiis  nécessaires,  fù(-Ce 
avec  l'aide  de  guides  qui,  par  leurs  travaux  et  leurs 
recherches,  nous  permettraient  de  nous  diriger  si 
nous  pouvions  les  suivre  de  plus  près  '. 

La  Kussie  elle-même,  cette  l'éunion  de  territoires 
«lont  l'eiisenible  est  aussi  étendu  que  tout  le  reste 
de  rb',urope,  bien  davantage  si  l'on  y  coni|irend  la 
liussie  d'Asie,  Etat  multiple  constitué  par  l'alliance 
<le  tant  de  races  dilférentes  (rattachées  entre  elles 
cependant  pai'leur  commune  origine  slave),  touchant 
pai'  le  nord  aux  glaces  polaires,  par  le  sud  au  climat 
méditerranéen,  offre  aux  études  du  folklore  des  ri- 
chesses si  exceptioimelles  que  l'on  s'égarerait  si  l'on 
voulait  les  dénombrer.  Il  faudra  nous  contenter  d'un 
simple  regard. 

Nulle  part  autant  qu'en  Russie  les  chansons  popu- 


1.  Sur  ces  sources,  voir  à  la  Bibiiograpliie. 
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laires  et  les  légendes  issues  de  la  même  tradition 
no  forment  une  base  plus  solide  à  la  culture  natio- 
nale :  littérature,  poésie,  musique.  Ces  chansons,  ces 
légendes  sont  les  voix  intérieures  du  peuple.  Elles  ont 
leur  retentissement  à  tous  les  <legrés  de  la  hiérarchie 
sociale  :  nées,  comme  partout,  dans  les  couches  pro- 
fondes de  la  population  anonyme  et  illettrée,  elles 
n'ont  jamais  été  privées  de  l'estime  des  classes  su- 
périeures et  elles  font  partie  de  leur  vie  commune. 
On  apprend  à  chanter  les  chansons  populaires  aux 
enfants  de  toutes  les  écoles,  celles  de  l'enseignement 
secondaire  aussi  bien  que  primaire,  et  ceux  qui  ne 
vont  pas  à  l'école  les  redisent  par  tradition  :  ainsi 
sont-elles  restés  familières  à  tous,  comme  les  élé- 
ments de  la  langue  même.  Lorsque,  il  y  a  près  d'un 
demi-siècle,  lurent  données  à  Paris  les  premières 
auditions  de  chansons  populaires  françaises  jusqu'à. 
lor'S  ignorées,  nous  avons  vu  les  Russes,  qui  vivaient 
en  Erairce  err  gr'arid  nombre,  s'y  intéresser  jusqu'à 
la  passion  :  ils  ne  savaient  pas  qu'il  y  eilt  chi-z  nous 
un  trésor  analogue  à  celui   qu'ils   possédaient  par 
devers  eux,  et  l'influence  que  tendait  alors  à  exercer 
sur  eux  l'esprit  français  s'en  accrut  d'autant.  Le  lait 
est  que  les  recueils  de  lÎALAKirîEV  et  de  RrMSKV-Koii- 
SAiiow  furent  antérieurs  à  ceux  de  Boukgault-Ducol- 
URAY    et,    natirrellement,    de   cerrx   qui   sont   venus 
après;  ils  leur  ont  servi  de  premiers  modèles. 

En  Russie,  l'art  musical,  devenu  si  prospère  à 
l'époque  moderne,  a  la  chanson  populaire  à  sa  base. 
Dans  ce  pays  où  les  gouvernarrts  ont  toir  jours  été  loirr 
du  peuple  et  ne  l'ont  commandé  qu'en  l'op|)rinianl„ 
l'artaristocralique  n'était  pas  viable  :  jusqu'au  milieu 
du  xix"'  siècle,  il  semblait  qu'il  n'y  eût  pas  d'autre 
musiqire  possible  en  liussie  que  celle  ipii  venait 
de  l'Europe  occidentale  ou  méridionale,  Italie,  Alle- 
magne, l-'rance.  Mais  avec  Glinka  comrrrença  à  se 
prononcer  un  mouvement  d'émancipation.  Par  une 
audace  jusqu'alors  sans  précédent,  ce  maître  coula 
dans  les  moules  étrangers  dont  on  l'obligeait  alors  à 
faire  usage  des  matières  tirées  du  terroir,  et  cela  sul- 
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lit  â,  former  les  premiers  modèles  d'un  art  national 
3l  nouveau.  Et  par  la  destinée  de  cet  art  s'est  con- 
'iiiné  une  fois  de  plus  que  l'esprit  est  supérieur  aux 
formes  :  celles  qui  avaient  été  fournies  aux  Russes 
par  l'Europe  anciennement  civilisée  furent  tôt  abo- 
lies; mais  le  génie  nouveau  qui  s'y  substitua  aboutit 
à  en  créer  de  nouvelles  et  à  produire,  non  seulement 
dans  l'art  national,  mais,  peut-on  dire  aujourd'hui, 
dans  l'art  universel,  une  transformation  et  une  réno- 
vation complète. 

En  vérité,  la  Kussiu  est,  parmi  tous  les  pays  d'Eu- 
rope, le  plus  riche  en  chansons  populaires,  antiques, 
issues  du  plus  prolond  de  l'àme  nationale,  et,  en 
même  temps,  de  f;enres  très  variés  et  d'une  rare 
originalité.  Elle  a  des  chansons  épiques,  les  Bylinfs, 
qui  se  rattachent  aux  souvenirs  historiques  ou  légen- 
daires du  moyen  âge;  des  chansons  pour  les  fêtes 
de  l'année  et  le  renouvellement  des  saisons  (7vo/«arfi), 
d'autres  chansons,  plus  familières  {Pisni),  tour  à  tou- 
narralives  et  sentimentales,  presque  toujours  d'exr 
pression  triste,  désignées  sous  le  titre  général  de 
chaiisi'ins  Inites  ou  /rainantes  (Pioiiajnaia) ;  les  chan- 
sons de  chœur  [Khorovodnaia],  correspondant  à  nos 
rondes  à  danser;  \es  chanmas  de  noces  [Sradebnaia)-^ 
chansons  de  paysans,  chasseurs,  pêcheurs  (.SAa;;iie/i)  ; 
chansons  de  rues  (Oiilitchnaija),  chansons  de  soldats 
{Soldatskaia),  etc. 


Les  bylines  ont  été  réunies  en  des  recueils  compa- 
rables à  l'antique  Romancero  ibérique.  Mais  leur 
récolte  fut  bien  plus  récente  :  elle  ne  remonte  guère 
plus  haut  que  le  -Xix'-'  siècle.  Le  premier  livre  de 
bylines  qui  ait  pu  être  constitué  fut  imprimé  en 
1804'.  Comme  documentalion  antérieure,  on  ne 
connaît  guère  qu'au  manuscrit  du  xvni"  siècle,  dont 
les  éléments  avaient  été  recueillis  parmi  les  ouvriers 
des  établissements  métallurgiques  de  Perm  (Kircha 
Daiiilof).  Mais  ces  ciiansons  vivaient  surtout  dans  la 
mémoire  de  Kalù'ki,  chanleurs  ambulants  qui  chan- 
taient des  cantiques  dans  les  foires  et  sur  la  voie 
publique  et  qui  furent  les  véritables  conservateurs 
de  cette  tradition  des  bylines.  Et  ce  ne  fut  sans  peine 
qu'on  a  pu  leur  arracher  leur  secret.  Car  si  la  chan- 
son populaire  russe  est  l'objet  de  l'estime  que  nous 
avons  diti!  dans  les  milieux  intellectuels  comme  dans 
le  peuple  même,  les  classes  dirigeantes  leur  ont  tou- 
jours manilésté  leur  mépris.  Quand  Glinlca  en  intro- 
duisit les  rythmes  el  les  intonations  dans  la  Vie  pour 
le  Tsàr,  l'aristocratie  lui  lit  le  reproche  de  faire  chan- 


I ,  Ces  rpnsci;:îlieini'nU,  et  C'Mi\  qui  vùnt  suivre  sont  rôsuim'-s  il'aiJi'ès 
]{■  In  rc  il'Alrf'Ml  U.vMiiAUij,  /(/  /ttiKSie  rpiqi'L'f  Paris,  1S7G. 


ter  à  l'Opéra  la  «  musique  des  cochers  ».  De  mêrue 
les  représentants  des  grandes  administrations  qui 
auraient  pu  favoriser  la  récolte  de  bylines  se  com- 
plaisaient, au  coulraire,  à  y  mettre  obstacle,  et  les 
Kalii'ki,  de  leur  côté,  étaieul  en  méname  à  l'égard 
de  ceux  qui  faisaient  mine  de  les  interroger. 

Cependant,  quelques  hommes  de  bonne  volonté, 
faisant  exception  sur  leur  entourage,  s'obstinèrent 
à  poursuivre  leur  enquèle,  et  ils  réussirent  à  sauver 
ces  poèmes  des  anciens  âges.  De  I8ri2  à  1856,  Srez- 
.^EvsKi  édila  des  bylines  recueillies  dans  les  régions 
d'Olmetz,  Tomsk,  Arkhangel.  Un  peu  plus  tard,  un 
employé  des  usines  impériales  dans  les  régions  voi- 
sines du  lac  Onega,  Uybnisof,  fît  des  découvertes 
importantes.  11  avait  été  cliargé,  en  1860,  d'établir 
une  statistique  du  pays(Petroznvodsk)  :  il  en  profita 
jusqu'à  sortir  de  son  rôle  administratif,  et  c'est  à 
lui  qu'on  a  du  la  révélation  de  lêg.'ndes  ou  de  poè- 
mes sur  lesquels  a  vécu   postéiieurement  toute  la 
poésie   vraiment    russe.    Hi:zonof,   de   1868  à   1874, 
élargit  le  champ  de  ces  explorations;  il  aboutit  à.  la 
constatation  i:|ue  les  bylines  sont  répandues,  iden- 
tiques à  elles-mêmes,  sur  tout  le  territoire  où  l'on 
parle  la  langue  russe,  eu  Siliérie,  à  Arkhangel  ou  au 
delà  de  l'Ouéga  tout  comme   dans   les  régions   de 
Moscou  et  de  Toula.  Hill'ering,  en  1873,  conlirma  ces 
conclusions  en  les  ampliliaiU.  En  Petite  Russie,  les 
bylines  avaient  pour  principaux  dépositaires  de  leur 
tradition  des  corporations  de  chanteurs;  en  d'autres 
lieux,  c'est  la  tradition  oi'ale  qui  avait  suffi  à  les 
conserver.  Les  Kobzars  les  cliantaieiit  en  s'accom- 
pagnant   sur    leur    instrument;   dans   le    Nord,  ces 
chansons  êlaient  dites  par  la  voix  seule. 

Quant  à  la  musique,  ces  premiers  chercheurs  sem- 
blent n'avoir  pas  eu  plus  de  compétence  à  la  recueil- 
lir, ni  peut-êire  de  souci  d'en  tenir  compte,  que  ne 
faisaient  vers  le  même  temps  les  auteurs  des  recueils 
de  poésies  populaires  de  la  France.  L'un  d'eux. 
RiBNiKOF,  dit  simplement  que  les  timbres  des  bylines 
sont  en  petit  nombre  et  que  toutes  les  nuances  sont 
dans  le  débit  :  les  noter  est  chose  impossible,  dé- 
clarait-il. Là-bas  comme  ici  il  a  fallu  attendre  la 
venue  des  musiciens  pour  compléter  l'œuvre.  C'esl 
chose  faite  aujourd'imi,  et  nous  pouvons  connaître 
comment  se  chantaient  les  bylines  tout  comme  les 
autres  chansons  russes. 

Voici  quelques  formules  sur  lesquelles  se  chantent 
ces  poésies  narratives  ou  épiques,  halles  sont  très 
brèves  en  effet  :  une  simple  psalmodie,  répétée  de 
vei's  en  vers,  ou  de  deux  en  deux  vers,  parfois  avec 
une  légère  variante  ou  une  noie  d'ornement.  Cette 
cellule  mélodique  contient  pourtant  en  elle  les  into- 
nations essentielles  qui  sont  familières  à  la  musique 
russe  : 


la  ya  v  tzistorn    po  _  li,  vo  svyato'î  go  _  ry vo    ar    _     le    _  pakhj 
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Cette  première  chanson  appartient  au  genre  des 
I'  vers  religieux  »  ;  la  poésie  raconte  «  le  Songe  de 
la  Vierge  »  :  la  vie  Je  Jésus-Christ  y  est  résumée, 
depuis  sa  naissance  dans  la  nuit  de  Noél  jusqu'à  sa 
l'assion  et  à  sa  mort'.  Le  sujet  est  familier  à  tout  le 
monde  chrétien.  Mais  quelle  différence,  aussi  hien 
dans  l'accent  que  dans  la  forme,  avec,  par  exemple, 
nos  noéis  français,  même  ceu.K  qui  se  consacrent  au 
même  récit! 

Maintenant  un  aulie  chant,  non  plus  celui  d'une 
clianson  religieuse,  mais  d'une  véritable  byline  :  Les 
Trois  Petite  Voyages  de  llia  ilouromelz.  Celle-ci  ra- 
conte, en  plus  de  quatre-vingts  vers,  qui  sont  presque 
autant  de  couplets,  les  aventures  fantasiiques  d'un 


"  bogatir  »,  sorte  île  ;;éaat  (pii  combat  les  monstres 
et  les  brigands,  découvre  un  trésor,  épouse  la  reine, 
etc.  Là  encore  la  mélopée  est  d'une  exlrême  simpli- 
cité, bien  que  les  notes  formant  les  cadences  succes- 
sives se  diversifient  d'un  vers  à  l'autre,  par  d  laisses» 
de  ti'ois,  en  mouvement  descendant.  iSous  y  retrou- 
vons aussi,  dès  les  premières  notes,  celte  tournure 
mélodique  que  nous  avons  déjà  reconnue  familière 
au  chant  russe.  Observons  enhn  que  les  vers,  pas 
toujours  très  réguliers,  mais  renti'ant  généralement 
dans  la  coupe  décasyllabique,  appellent  dans  la 
musique  une  régulaiité  de  contours  qui  oblige  à 
l'enfermer  dans  la  mesure  à  7  temps  (4  +  3)  : 


Ces  deux  premiers  exemples  provenaient  des  ré- 
gions septentrionales  de  la  Russie  (Arkhangel,  Olo- 
netz).  Lmpruiilons-en  un  autre  au  recueil  de  Iîimsky 
KoRSAKOw,  dont  le  pi-emier  vers  indique  par  lui  seul 
une  tout  autre  provenance  :  «  Quand  le  Cosaque  du 
Don  menait  son  cheval  boire.  >>  C'est  une  complainte 


populaire,  très  sombre  :  le  Cosaque  veut  tuer  sa 
femme  :  supplications  de  celle-ci,  dialogue  avecleurs 
enfants,  etc.  Dans  ce  chant  plus  méridional,  la  mélo- 
pée prend  plus  d'ampleur  et  d'essor,  et  la  vocalise  t 
alterne  avec  la  récitation  : 


^^h-y-^^^ 


ui       ^ 


^g      a>  c 


Kak  don.skoV to   ko  _  zak 


kozak  vel  ko  _  nya  - 


Dob  _    ryi  mo 


poTth 


stoit 


l'.st-ce  ad'aire  de  latitude  et  de  climat?  C'est  pos- 
sible :  toujours  est-il  que,  dans  le  Sud,  ces  chants, 
que  nous  avons  trouvés  d'abord  d'une  simplicité  si 
extrême,  se  chargent  parfois  d'ornements  faisant  déjà 
penser  aux  arabesques  du  style  oriental.  Voici  un 


Andantc 


exemple  de  cette  nouvelle  manière,  que  nous  em- 
pruntons à  un  recueil  de  chansons  populaires  de 
l'Ukraine  (Lissenko,  n°  1  des  htoridini  pisni).  Les 
paroles  sont  des  syllabes  placées  çà  et  là,  comme 
une  psalmodie  tantôt  syllabique,  tantôt  vocalisée. 


l.  M""  Murguerite  BacaIan  .1  bien  voulu,  eu  dernier  lieu,  nous  aider  à  traduire  tes  poésies  Je  quelques-unes  des  chansons  russes  qui  voat. 
*r<^  cllûes.  D'autres  parties  de  cette  étude  .tv.iient  été  élaborées  antérieurement,  avec  le  concours  de  quelques-uns  des  Russes  ([ui  vivaiea 
c»  grand  nombre  à  Paris  dans  les  dernières  années  du  xix^  siècle. 
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Les  bylini's  chanlaient  les  aventures  des  héros,  des 
princes,  des  tzars  de  la  sainte  Kussie,  les  événements 
de  l'histoire  nationale;  leurs  sujets  mêmes  su  fiseni 
à  les  situer  dans  le  temps  et  les  dater,  au  moins  ap- 
proximativement. Les  Koliadi  échappent  à  toute 
détermination  de  ce  j^enre  et  se  rattachent  à  des  tra- 
ditions  plus  antiques  encore.  Ce  sont  les  chants  de 
la  nouvelle  année,  Noël,  l'Epiphanie,  Pâques,  la 
Saint-Gpo7'f;es,  la  Saint-Jean,  etc.  Mais  ces  appella- 
tions chrétiennes  ne  doivent  pas  faire  illusion  :  les 
attributions  qu'elles  entraînent  ne  sont  que  dans  les 
mots;  le  lait  est  que  la  plupart  de  ces  chanls  sont 
d'origine  païenne,  qu'adaptés  aux  fêtes  religieuses 
célébrées  à  certaines  dates,  ils  évoquent  les  souve- 
nirs des  primitives  fêtes  de  l'année,  le  renouvelle- 
ment des  saisons,  la  mort  de  l'hiver,  la  naissance 
du  printemps,  le  temps  de  la  moisson  et  les  autres 
vicissiludrs  des  époques.  11  n'est  donc  nulle  part 
(tel  est  l'avis  de  ceux  qui,  en  Russie,  ont  étudié  le 
plus  sérieusement  la  question)  de  chansons  popu- 
laires qu'on  puisse  rattacher  à  des  maniléstalions 

Andante 


plus  lointaines  et  plus  profondes  de  la  vie  de  l'hu- 
manité ni  qui  en  soient  de  plus  authentiques  monu- 
ments. 

Les  chants  survivants  de  ces  traditions  sont,  pour 
la  plupart,  des  chansons  de  quête,  que  des  groupes  de 
chanteurs  populaires  s'en  vont  redire  de  maison  en 
maison  aux  jours  des  fêtes  désignées.  Il  s'y  retrouve 
la  meilleure  substance  de  ce  que  dut  être  la  musique 
primitive  des  Slaves,  l-'mpruntons  trois  de  ces  thèmes 
à  MiMsitY-KoiisAKOw,  qui  en  a  fait  usage  en  les  plaçant 
çà  et  là  dans  un  de  ses  opéras  dont  le  sujet,  emprunté 
à  CiOf-'ol,  met  précisément  en  scène  une  de  ces  fêtes  : 
La  ^uit  de  Noël.  Par  trois  fois  au  cours  des  actes  on 
voit  revenir  le  chœur  répétant  ses  chants'. 

C'est  d'abord  un  couplet  très  simple  et  dont  laj 
forme  mélodique  n'aura  rien  pour  nous  surprendre, 
si  ce  n'est  par  l'analogie  qu'elle  offre  avec  celle  del 
certanis  airs  français,  l'un,  par  exemple,  qui  se  rat- 
tache aussi  aux  mêmes  traditions,  celles  de  la  fête  j 
du  solstice  d'été  :  ■<  Voici  la  Saint-Jean.»  Cependant  | 
quelques  inflexions  dans  le  conlour  —  et  d'abord  la 
dilTérence  du  mode,  mineur  ici,  majeur  eu  France 
—  suffisent  à  lui  donner  un  accent  totit  autre  : 


3 


Nalougoukrasnn       ka_Ii_na  sto'i't  .     S\yatyi  vetcher, Svyatyi  vcicher.. 


Krasche  ka_li_  ny       svet  Ok_sanouchka .     Svyatyi  vet  _  cher^  S\yatyi  vet_cher . 


é=k: 


H-^-H-^ 


^ 


^ 


J' j^  j_  j^  I  }  ;.'  r^ 


Po  dvorou  proschla^vess  dvor  skrassila.     S\yatyi  vet  _  cher^  S\ytyi   ve     _    tcher. 

Tradiiclioii  : 


Dans  la  ]irairic  est  un  rouge  aubier.  —  Soirée  stiiiilc! 

Plus  belle  que  l'aubier  est  notre  lumière,  pelilc  Oxana. 

IClIe  a  passé  par  la  cour  ;  elle  a  réjoui  toute  la  cour. 

Klle  est  entrée  dans  la  chambre;  la  chambre  est  devenue  claire. 

Mlc  est  allée  dans  l'église  :  c'était  comme  si  l'aube  eut  paru. 

Les  seigneurs  étaient  l.'i,  ils  ont  mis  leur  bonnet. 


Les  sei^jneurs  ont  demandé  :  "  Qui  es-tu,  jeune  fille? 
Ks-tu  la  fille  du  roi,  ou  es-lu  la  fille  du  tzar? 
Je  ne  suis  pas  la  fille  du  tzar,  messieurs  les  seigneurs  ;  jp  ne 
suis  pas  née  fille  du  roi. 
•le  suis  la  fille  de  Tchoub  le  Cosaque;  je  suis  la  fille  belle.  » 


Cet  aulre,  en  son  allure  syllabique,  a  au  contraire  un  aspect  très  spéciliquement  russe 
Allegro 


3  fois 


Ko_lia  douyu    ko_lia   _   dou     .      u^     Kov  bas_sou        tchou   _     yu . 


Khodil    me   _  sy.atz      s  zarëu  po       ne_bou    svyatyi  vet  _  cher,     svyatyi  vet -cher 


Dobrym   lud_yam        na      zdo     _    ro     _   vie. 


O'ijSpasybi      pane,  pane  gospo- 


,,  da_ru!  Tchob     to_bi     ou        po_li    Vsc_vc    by_lo  v'vo  _         'u... 

Ti'.uliictloti  : 
Je  ciiaute  11?  koliad.i;  y  sens  1.»  saucis-e.  —  La  lune  s'i'^t  ]>i'omenée  avec  l'aube  sur  le  Lid. 
liefr.  :  Sairi'i'  aattili:  !  i)  btjunca  i/fii.'i,  ii  la  siiiilf  ! 

1.  J'uidù  ja<lis  à  César  Cei,  avccla  cuiiin]unic:ition  de  ces  trois  morceaux  de  fopén  de  IîiMsic\-KoH'rAKi«,  ''assurance  de  rantlienticitc  des 
tliêioc^,  com  m_eta.it  eeuv  d /s  meilleurs  kolîadki  que  l'on  pût  produi!e  en  exe:nple^  du  genre. 
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J'ai  ol(' chez  le  seisneur;  je  lui  ai  dit  :  —  «  Mets  les  nappes 
sur  la  lable,  attends  trois  invités. 

—  O  merci,  soigneur,  seigneur,  maîlre  de  la  maison;  —  que 
dans  ton  champ  il  y  ait  de  tout  en  aliondance.  » 

Et  voici  le»  jeunes  filles  qui  chantent  le  koliada.  —  Allez, 
fiarçons,  vers  elles,  et  continuez  à  chanter. 

Faites  asseoir  le  premier  hôte  à  la  première  place.  —  Jeunes 
lilles,  allons  verslesjeunesgens.et  unissons-nous  à  leurchanson. 

El  voici,  troisième  clianson  [passant  dans  l'œuvi-e 
dramatique  poar  en  formerile  fond  et  l'atmosphère, 
une  cantilène  mélancolique,  au  pur  contour,  dont  la 
cadence  finale  pourrait  bien  avoir  été  modifiée  par 


Andante 


ICI  le  second  invité,  failes-le  asseoir  au  bout  de  la  table  .. 

Le  troisième  invité  est  en  retard... 

Au  premier  invité,  le  soleil  clair;  au  second  la  lune  avec  la 
pluie. 

Il  a  marché  dans  le  champ;  il  a  fait  naiire  le  blé  pour  le  maî- 
tre, et  le  blé  a  produit  le  pain. 

Soiri'v  stiiitte^  0  lionnes  gens,  it  la  :~tiiilêî 


l'artiste  moderne,  car  elle  hausse  son  intonation  au- 
dessus  de  l'ambitiis  normal  des  mélodies  populaires, 
mais  dont  la  principale  partie  est  certainement  cette 
mélodie  elle-mjme  : 


mo     _       lo._  da. 


V  raz-_   zo  _    lo       _      tchen  _  nom  . 


voz  _   ké 


GoRxisGB  d'Owskn,  Diiin  DU  PRI.NTE.MP3.  —  La  koliada  sortait; 
sortait  le  jeune  homme  dans  sa  voiture  dorée. 

Sur  un  |)etit  cheval  noir  sortait  Owsen,  sur  le  sanglier  mer- 
veilleux couvert  de  soie  dorée. 


Les  chansons  de  noces  constituent  à  leur  tour  un 
chapitre  impoitant  de  la  vie  populaire  en  Itussie. 
L'usage  des  chansons  nuptiales  est  universel,  mon- 
dial. ÎVousen  avons  trouvé  d'assez  diverses  en  France. 
En  quelques  antres  pays  il  enaété  fait  desimitations 
propres  à  l'aire  illusion  :  tel  le  joli  lied  de  la  petite 
couronne,  que  W'eher  lait  chantera  la  liancée  parses 
compagnes,  dans  le  Frcischùlz. 

En  liiissie,  une  imilation,  moins  célèbre  peut-être, 
mais  d'un  art  encore  plus  poussé,  a  été  faite  dans  le 
premier  opéra  national,  la  Vie  pour  te  Tzar  :  là,  dans 
une  situation  pareille,  des  jeunes  lilles  chantent  à 
l'unisson  une  sorte  d'epilhalame,  dont  le  slyle  serre 
de  très  près,  en  l'anipliliant,  celui  du  chant  populaii'e, 
avec  sa  mesure  à  cinq  temps,  ses  cadences  surd'anties 
degrés  (jue  ceux  que  voudrait  l'harmonie  classique, 
sa  ligne  sinueuse,  élégante  et  naturelle,  et  sa  saveur 
exquise.  Pour  cette  évocation  de  l'art  populaire, 
Glinra  s'est  inspiré,  en  les  développant,  di'S  formes 
et  des  accents  dont  le  folklore  lui  oirr;iitdes  mOLlèles 
panaits,  bien  que  d'une  moindre  ampleur. 

Les  chansons  de  noces  sont  telles,  en  liussie, 
qu'elles  y  lorinent  un  répertoire  en  quelque  sorle 
de  caiactèie  rituil.  Il  y  en  a  pour  tous  les  moments 
de  la  lêle,  sappliquant  à  tous  ses  épisodes.  C'est 
d'abord  (et  ce  titre,  à  lui  seul,  est  bien  caractéris- 
tique des  mœurs  d'un  peuple)  les  «  Lamentations  de 
mariage  »;  puis  les  chants  des  visites  a  la  fiancée  : 

Andantino 


Le  beau  jeune  hnmmc  sortait  pour  arréterle  vent  d'hiver,  pour 
sauver  le  soleil  rouge. 


la  toilette  de  la  fiancée;  —  on  conduit  la  fiancée 
veis  la  table  :  à  table  ;  —  on  la  conduit  à  l'ég  ise;  — 
après  la  cérémonie  ;  —  le  salut  à  la  mariée  ;  —  enfin 
les  chansons  des  divertissements  par  lesquels  se  ter- 
mine la  noce. 

Les  mélodies,  concises,  ne  contenant  qu'un  ac- 
cent, mais  souvent  très  intense,  immobiles,  pi'esque 
hiératiques,  olfrenl  les  plus  parfaits  modèles  du  chant 
populaire  russe,  avec  son  diatonisme  pur,  de  tona- 
lilé  incerla  ne,  mais  d'un  vague  plein  de  poésie,  ses 
intervalles  disjoints  caractéristiques,  telle  la  quart» 
descendant  du  quatrième  degré  df  l'échelle  mineure 
à  la  tonique,  -  a.  l'inverse  des  mélodies  occiderilales 
qui,  intluencées  par  le  sentiment  inirnanenl  de  l'har- 
monie, ont  plutôt  tendance  à  conclure  du  cinquième 
de;;ré  au  prvniier,  —  de  la  dominante  à  la  toni(|ue. 

Comme  spécimen  de  ces  lignes  inéloduiines,  très 
simples,  mais  tre.-i  pures,  donnons  cette  phrase  d'une 
chanson  qui  est  comme  une  acclamation  an.x  nou- 
veaux mariés;  les  paroles  ne  font  guère  que  conte- 
nir leurs  deux  noms,  entremêlés  d'im  refrain  :  "  Ah! 
les  braves!  les  dévoués!  —  Zadoii,  ludou.  —  Le  brave 
^atachenka,  —  Zad"U,ladoa.  —  Le  brave  Ivarronchka! 
—  Zadou,  ladou.  »  —  Le  choix  s'en  est  imposé  à  nous 
d'autant  pins  impérieusement  que  la  mélodie  a  été 
trouvée  dans  un  manuscrit  oij  il  est  précisé  qu'elle 
tut  communiquée  par-  MoussoRGsKr  d'après  le  livre  de 
«  Hylines  el  chansons  épiques  »  de  Hlmsky-Korsakow  : 
double  hommage  des  plus  grands  musicierrs  de  la 
Russie,  devant  lequel  nous  ne  pouvons  que  rrous 
incliner  à  notre  tour  : 
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Voici  une  autre  chanson  de  noces  qui  provient  de  1  d'austère;  bien  assortie  d'ailleurs  à  la  poésie  des  vers, 
l'Ukraine  (Lissenpvo).  La  mélodie  y  a  quelque  chose  |  elle  a  comme  elle  grand  caractère  : 


Modéré 


tam  A-is-sil 


kle_nou . 


Tradnctioii  : 


S=  Dans  la  forêt,  la  forijl,  rhumide  forci,  —  une  bsrcelonnette 
est  suspendue  sur  un  érable,  —  sur  un  érable,  par  une  ceinture 
d  csoie.  —  Dans  le  berceau  est  couché  le  beau  sire  Ivan  ;  —  dans 
le  berceau  est  couché  le  beau  Vasilievitch.  —  Devant  luise 
tiennent  tous  ses  camarades.  —  Allons,  mes.fri;res,  allons,  mes 

Les  divertissements  qui  forment  la  conclusion 
joyeuse  de  ces  cérémonies,  généralement  tîvaves, 
nous  apportent  à  leur  tour  leur  lot  de  chansons  plus 
vives.  Voici  une  «  l'acétie  nuptiale  »  que  nous  em- 
pruntons encore  au  recueil  de  Balakirev,  lequel  lui 
assigne  pour  provenance  le  gouvernement  et  district 

Allegro   non   troppo 


amis,  —  lancez  plus  haut  la  bercelonnette  —  pour  que  je  puisse 
apercevoir  Annouchka,  que  Je  puisse  voir  la  belle  Ivanovna,  — 
voir  à  quoi  est  occupée  Anna,  —  à  quoi  est  occupée  la  belle 
Ivanovna.  —  Elle  est  assise  et  enfile  des  perles  ;  —  elle  se  fait 
une  couronne  d'or. 

de  Nijni-Novgorod.  Les  paroles  houffonnes'décrivenl 
l'habillement  du  petit  Ivan,  vêtu  d'un  caftan,  un  bon- 
net et  des  bottes  qu'a  portés  le  diable,  et  qui  s'ar- 
rête à  l'auberge  où  il  ramasse  les  croûtes  et  ronge 
les  os,  —  tout  cela  mêlé  à  un  refrain  de  chanson  à 
danser  qui  fait  s'agiter  un  petit  pied  rose. 


4-^rijj  p 


Y     n» 


P4^  P   U  i  P  M"  M  D   h^^ 


I»    ir; 


Nn     I  _  vanouch_ke  ka  _  tan Ichort  po  messea-tsou  taskal. 


Slychich 
/ 


li      ty   I_va    _    nouchka        vé rich li,      leg-ka  no     _    jeù_ka? 


Slychich 


La  mélodie  populaire  russe  a  toujours  été  grande- 
ment estimée  par  les  mailres.  Beethoven  lui  a  fait 
plusieurs  emprunts.  Voici  deux  thèmes  dont  il  s'est 
servi  dans  deu.t  de  ses  quatuors,  le  7»  et  le  8"=;  l'un 


legka  no    _   jori-ka.'' 


d'eux  a  été  repris  par  JIoussorgski,  qui  le  fait  enten 
dre,  résonnant  à  plein  orchestre,  dans  la  marche  so- 
lennelle de  l'entrée  du  Tzar  au  commencement  de 
Boris  Godounov  :  illustre  destinée,  pour  un  simple 
motif  populaire,  d'avoir  reçu  de  telles  consécrations! 
iNous  les  reproduisons  d'abord  d'après  la  notation 

de  liEETHOVEN   : 


Voici  sous  quelle  variante  se  présente  ce  dernier  Ihème  à  sa  première  exposition  dans  Boris  Godonnov  : 


\\__g\mffm\._r\f'       _|,r       _f~j 


Comme  exemple  des  «  Chansons  lentes  »  annoncées  par  l'exposé  préliminaire,  donnons  une  dianson 
très  ré|iandue  en  llnssie,  que  M""  Viardot  en  a  rapportée  jadis  pour  la  faire  paraître  dans  un  périodique 
français  [llcvue  îles  traditions  populaires)  : 
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Lentoment 


sno    e:a 


Trailnctioil  : 


Loutcliina',  pelile  loutohina  faite  de  bouleau,  pourquoi,  petite 
loutcliina,  ne  flarabes-lu  pas  clair? 

Pourquoi  ne  t'enflarnmes-lu  pas?  N'as-tu  pas  été,  mon  petit 
flambeau,  dans  le  poêle? 

Ne  l'a-t-on  pas  bien  séchi''e,  ma  petite  loutchina?  Ou  bien  la 
méchante  mar^Ure  a-t-elle  jeté  sur  toi  de  l'eau? 

0  mes  amies,  mes  chères  amies,  allez  vous  coucher.  Couchez- 
vous,  mes  amis,  vous  n'avez  personne  à  attendre. 

Et  moi,  étant  nouvelle  mariée,  je  ne  dormirai  pas  toute  la 
nuit;  je  préparerai  le  lit. 

Souvent  la  mélodie  russe  a  une  beauté  plastique, 
un  sentiment  contemplatif  et  nostalgique,  qui  l'ap- 
parentent  aux  inspirations  les  plus  pures  des  grands 

Lentement 


Je  dois  préparer  le  lit,  je  dois  attendre  mon  bien-aimé.  Je  me 
suis  endormie  la  première  fois,  mon  cher  ami  n'arrive  pas. 

Je  me  suis  endormie  la  seconde  fais,  mon  ami  sincère  ne 
vient  pas.  Je  me  suis  endormie  la  troisième  fois,  voici  l'aurore,  la 
lumière. 

Avec  l'aurore  blanche  arrive  mon  bien-aimé.  Ses  bottes  cra- 
quent sous  ses  pieds.  Sa  pelisse  de  fourrure  fait  du  bruit.  Sur  sa 
pelisse  sont  des  boulons  qui  sonnent. 


musicien^.  En  est-il  un  plus  bel  exemple  que  celle-ei 
à  laquelle  BALAKiREra  fait  judicieusement  place  dan 
son  recueil? 


iz^— ^-^-       »     r""'"-    r     r    I!  •/  r   "Tn* 


Sol    _    ntze      za 


ka 


ta 


los. 


tem 


ya-. 


Po  _   kry 


L'on  n'a  pu  malheureusement  recueillir  qu'un  dé- 
bris des  paroles  de  cette  chanson,  et  il  faut  avouer 
qu'on  ne  sau?'ait  concevoir  plus  complet  disparate 
entre  la  clarté  lumineuse  de  la  mélodie  et  la  couleur 
lugubre  de  ce  fragment  de  poésie. 

Le  soleil  s'est  caché  sous  les  noires  forêts.  En  même  temps 
un  sombre  nuage  a  couvert  le  ciel.  Le  chant  des  oiseaux  s'est 
arrêté,  on  n'entend  plus  de  voix... 


C'est  encore  au  même  ouvrage  de  B.\lakiref  qu'on 
a  dL\  de  connaître  un  chant  qui  s'est  répandu  dans  le 
monde  entier,  et  dont  l'intonation  est  on  ne  peut 
plus  caractéristique  de  la  mélopée  russe  :  celui  des 
haleurs  du  Volga. 

Il  suflira  que  nous  en  rappelions  ici  les  mesure 
initiales  : 


etc 


Ei      ouchnèm  ! 

Les  chansons  de  soldats  ne  sont  pas  aussi  gaies  en 

Russie  que  dans  certains  antres  pays  d'Europe.  En 

voici  une  que  liALAKiREFa  notée  dans  le  gouvernement 


Ei     oiichnèm  !        Est_che  ra   _    zik,      e     tche  raz  ! 


de  Nijni-Novgorod,  et  qui  exprime  sur  un  ton  assez 
lamentable  le  sentiment  du  conscrit  rejoignant  son 
réiiiment. 


Lentement 


cher.s  _ 


I.  LoHtfhi'if,  litre  (.11  nio"ro:iu  il?  IiiMiii;[ie  desséchée  brùl.int  par  un  bout  et  fournissant  une  parcimonieuse  lumière   U  l'inférieur  de 
■chauiiiiêies  iu>scs. 


S9j2 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MdSIQCE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Il  y  aurait  beaucoup  d'observations  à  faire  au  sujet 
des  particularités  tonales  et  modales  pi  opres  au  chant 
populaire  russe.  Quelques-unes  se  sont  déjà  oliertes 
au  passage.  Signalons  seulement  que,  dans  i'e>  mé- 
lodies, il  est  toujours  possible  de  déterminer  les 
noies  tonales  autour  desquelles  évolue  le  melus,  mais 
que  celui-ci  ne  s'arrête  pas  toujours,  ni  même  iia- 
bitnellement,  sur  les  degrés  que  semble  prescrire  le 
sentiment  de  l'harmonie,  surlontla  tonique  —  qu'en 
outre  il  est  parlaitement  déplacé  d'atfubler  ces  chants 
slaves  de  noms  grecs  (dorien,  éolien,  phrygien,  etc.) 


pour  en  détinir  les  modalités.  Ils  s'y  appliquent  gé- 
néralement fort  mal. 

Déjà  pourtant,  en  dépit  du  diatonisme  qui  règne 
sur  le  plus  grand  nombre  de  ces  mélodies,  nous 
voyons  se  manifester,  surtout  dans  celles  des  régions 
méridionales,  un  commencement  d'intluences  orien- 
tales, on  prétendues  telles.  L'intervalle  de  seconde 
augmentée  va,  pour  la  première  lois  depnis  que 
nous  avons  quitté  l'Espagne,  faire  son  apparition 
dans  des  chants  populaires  européens  inous  ne  tar- 
derons guère  à  en  retrouver  l'usage  singulièrement 
multiplié).  Kn  voici  deux  exemples,  que  nous  pre- 
nons dans  le  recueil  déjà  cité  des  chansons  popu- 
laires de  l'Ukraine  (Lissenko)  : 


Nous  n'en  dirons  pas  plus  pour  l'instant  là-dessus, 
et  y  reviendrons  plus  tard  quand  se  présenteront  de 
nouveau  des  cas  du  même  genre. 


Les  danses  russes  sont  innombrables  et  diverses  à 
l'égal  des  chansons.  C'est  bien  à  elles  que  s'applique 
l'observation  de  Ilans  de  Bi'low  partant  de  la  tendance 


anti-rythmique  dont  l'Allemagne  a  souflFert  depuis 
ScnuuANN  et  qui  l'a  obligée  à  recourir  à  «  des  con- 
trepoisons cueillis  dans  la  musique  slave  ».  Qu'il 
s'agisse  de  danses  chantées  ou  exécutées  par  les 
instruments,  le  dynamisme  en  est  extrême.  Il  s'ex- 
tériorise même  par  des  formules  rythmiques  conci- 
ses et  dont  la  répétition  incessante  ne  fait  qu'ac- 
croître la  force.  Ainsi  dans  cette  chanson  de  danse 
empruntée  au  recueil  de  Riusky-Korsakow  (n"  40)  : 


^ 


^ 


^ 


J     « 


^1 


^ 


* 


* 


^ 


Quelquefois  des  mouvements  dill'érents  se  succè-  |  l'Ukraine  empruntée  au  recueil  de  Lissenko.et  dont 
dent  et  s'opposent,   comme  dans  cette   danse  de  |  les  parties  animées  ont  la  lantaisie  des  airs  tziganes  : 
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Les  thèmes  itistpiimeiitaux  n'ont  pns  de  moindres 
qualités.  Impruntoiis  le  suivant  à  la  fantaisie  de 
(iLixKA   :   Kamarjnskaia.  C'est   un   dessin   très  bref, 


AIlogTO 


indéliniment  répété,  ainsi  que  l'a  reprodnit  l'auteur 
dans  sa  composition  orchestrale,  laquelle  ne  fait 
qu'imiter  de  très  près  la  danse  populaire  : 


Ampliliés,  stylisés,  ayant  reçu  de  l'art  l'accroisse- 
ment dont  il  est  capable,  ces  motifs  populaires  onl 
su  aboutir  à  des  effets  d'une  puissance  entraînante 
et  vraiment  irrésistible.  Rappelons-nous  le  Ilopal;  de 
MoussoncsKi,  issu  d'une  cellule  qui  n'est  autre  que  la 
formule  rythmique  fournie  par  la  danse. 

L'ensemble  de  ces  chants,  si  multiples  et  si  vivants, 
apporte  le  témoignage  sonore  le  plus  éclatant  des 
réalisations  d'art  auxquelles  peut  aboutir  l'intensité 
de  vie  d'un  peuple  robuste  et  fort. 

Pologne. 

La  Pologne  a  la  même  variété  de  chants  populai- 
res que  l'on  a  constatée  chez  tous  les  peuples  slaves  : 
moins  de  chansons  épiques  et  légendaires  que  la 
Russie,  les  traditions  y  étant  moins  primitives,  mais 
une  pareille  quantité  de  chants  associés  aux  mœurs 
et  aux  coutumes,  —  fêtes  de  l'année,  solstices  d'hi- 
ver et  d'été,  retour  du  piintemps,  plantation  de 
l'arbre  de  mai  avec  les  rites  qui  l'accompngnenl,  — 
cérémonies  des  fiançailles  et  des  noces,  des  funé- 
railles, —  chansons  de  danse,  berceuses,  etc.  Un  con- 
temporain de  Chocin,  son  camarade  d'école,  Oscai' 
KoLBERG,  les  a  notées  et  leur  a  consacré  des  étudi'S 
et  des  recueils  par  lesi|uels  il  s'est  efforcé  de  remon- 
ter aux  sources  du  génie  de  celui  qui  reste  le  grand 
poète  musical  de  la  Pologne.  Lst-ce  k  dire  que  ces 
sources,  tout  en  provenant  des  mêmes  lieux,  se 
confondent  absolument?  Assurément  l'âme  de  la 
Pologne  vibre  avec  la  plus  extrême  intensité  dans 
l'œuvre  de  Chopin;  mais  est-ce  bien  l'âme  populaire? 
Esprit  essentiellemenl  aristocratique  (au  surplus  (ils 
d'un  Français),  Frédéric  Chopin  a  été  enveloppé  dés 
l'enfance  par  le  tluide  de  l'atmosphère  natale;  mais, 
sans  qu'on  veuille  contester  la  parenté  de  son  inspi- 
ration avec  celle  du  peuple  au  milieu  duquel  il  a 
pris  naissance,  il  est  évident  que  son  génie  indivi- 
duel a  une  envergure  qui  lui  a  permis  de  passer  au- 
dessus  des  chants  populaires,  et  il  n'est  pas  de  ceux 
qui,  pour  faire  œuvre  nationale,  se  sont  contentés 
d'adapter  ces  chants  simplement  en  les  stylisant,  les 


Modère 


développant  et  les  complétant  :  il  a  créé  par  lui- 
même. 

Les  mélodies  populaires  de  la  Pologne,  autant 
que  nous  en  puissionsjuger  par  les  quelques  recueils 
d'apparence  authentique  qui  nous  les  font  connaître, 
sont  d'un  sentiment  délical,  plus  qu'il  n'est  usuel 
chez  les  peuples  d'alentour,  naïves,  parfois  presqui- 
enfantines,  un  peu  molles.  Elles  empruntent  volon- 
tiers la  forme  de  la  chanson  de  danse,  mesurée,  à 
trois  temps,  parfois  à  deux  (Kuyawial;,  Mazoxir,  Kru- 
l:ou-iak),  sur  des  paroles  tantôt  amoureuses,  tantôt 
satiriques,  ou  des  deux  sentiments  à  la  fois.  Du  même 
style  sont  les  chansons  de  soldats,  qui  ne  parlent 
guère  de  la  patrie,  mais  bien  plutôt  de  l'amie  laissée 
au  pays,  et  parfois  s'en  moquent.  Quelques  autres 
{Diimlias)  sont  des  plaintes  mélancoliques  ou  des  bal- 
lades sombres.  Les  chansons  de  noces  ont  des  mélo- 
dies en  style  lié  et  diatonique,  d'aspect  très  pri- 
mitif. 

Il  ne  faut  pas  chercher  à  y  faire  des  découvertes 
rares  au  point  de  vue  des  particularités  tonales  :  ces 
mélodies  sont  presque  toules  construites  sur  les 
échelles  qui  nous  sont  les  plus  lamilières  :  soit  le 
majeur  (en  majorité),  soit  les  variétés  les  plus  com- 
munes du  mineur.  Au  point  de  vue  du  rylhme,  les 
mesures  sont  généralement  régulières;  mais  les 
périodes  ne  s'asservissent  pas  toujours  à  la  carrure. 
Certaines  mélodies  commencent  par  une  phrase  de 
trois  mesures,  donnant  l'impression  de  quelque  chose 
d'inachevé  et  de  souffle  court.  Au  reste,  une  impres- 
sion de  mélancolie  et  de  charme  indélinissalile  se 
dégage  de  ces  chants,  qui  n'ont  rien  de  grossier  ni 
de  rude,  et  semblent  émaner  de  l'âme  d'une  race 
affinée. 

Reproduisons  quelques-unes  de  ces  mélodies. 
D'abord  deux  de  ces  chansons  de  noces  qui  nous 
ont  paru  avoir  le  caractère  le  plus  antique.  Les  pa- 
roles de  la  première  semblent  faire  allusion  aux 
droits  du  seigneur,  mais  cela  sur  un  ton  de  gravité 
qui  contraste  avec  celui  que  nos  chansonniers  fran- 
çais emploient  ordinairement  pour  parler  des  mêmes 
coutumes. 


U    swej     ma -tu  _   H 


Co     nie    dzio_lec_ke 


|=j  p   p   i^  J     I  j^  p   ir-j 


^ 


przez  podwoo  _  rec_ko 


do        o  _  e^ro    dec  _  Ua 


bio 


:1a 
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Celle  autre  est  la  chanson  symbolique  du  houblon,  qui  a  sa  place  marquée  clans  le  cérémoninl  de  toutes 
les  noces  populaires  : 


Allegretto 


Oj     chmie_Iu,  chmie-lu,  ty  buj_no       zie 


Nie     bcri_  zie  bez      cie  zadne.    we  _  se 


Oj    chmielUj  . 


OJ    p.ic_bo  _  ïc 

Donnons  une  berceuse.  Nous  avons  cité  peu  de  ces 
chansons  :  celle-ci  formera  un  heureux  spécimen  du 
senre.  La  berceuse  n'a  pas  pour  seul  but  d'endor- 
mir l'enfant,  mais  aussi  de  l'amuser  :  celle  de  la 
mère  polonaise  remplit  ce  double  dessein,  racontant 
l'histoire  d'un  canard  aux  [lattes  d'or  et  au  plumage 

Pas    trop  lenl 


to    ku   gor_zo        Chmiehi    nie_bc 


d'argent,  avec,  dans  la  musique,  terminaison  du 
couplet  par  un  refrain  vocalisé  auquel  l'intervalle 
d'octave  obstinément  répété  donne  à  la  fois  un  ca- 
ractère de  fantaisie  et  de  monotonie  qui  convient 
parfaitement  au  genre.  L'ensemble  de  la  chanson 
esl  d'un  charme  intime  et  délicat. 


zlo_te     nozki 

Voici  maintenant  deux  tj'pes  de  danse  populaire  à  trois  temps,  la  mesure  de  la  Mazourka,  mais  avec 
un  moindre  élan.  Les  paroles  de  la  première  soni  un  dialogue  satirique,  dont  l'esprit  ne  manque  pas 
de  pittoresque. 

Anime 


• 


Nie  chce  cie  ka_siuniu 


chce   _  cie  , 


Bo     o     to    bie  lud_zie 


mo    _   wia 


zle 


Ze     ra  _  no,  nie   wstajesz         By-del_ku     nie     da.jesz 


ge_lad_ki   nie   budzisz      s,T_ma  sie  nie  chludzisz,      Nie,  nie,   nie. 


me.    me  ; 


Trihliirlliiii  . 


.le  ne  vo.ux  pas  do  toi,  poliLo  Gatherino,  je  n'en  veux  pas,  car 
(le  toi  les  «eus  parlent  mal  :  que  In  ne  te  lèves  pas  le  matin,  que 
lu  ne  soignes  ji:ts  !e  hétail,  qne  tu  n'f'veilles  pas  les  domestitines, 
que  tu  m:  t'habilles  pas  toute  si-ule.  Non,  non,  nr.n,  non. 

—  (]e  n'est  p'jint  vrai.  .leaunot,  ce  n'est  point  vrai  :  celui  qui 
le  l'a  dit  v.'iut  le  diable  ;  car  je  me  lève  le  matin  et  je  soigne  le 

I-a  coupe  peu  régulière  et  l'absence  de  carrure  de 
cette  autre  ne  diminuent  en  rien  la  franchise  de  son 
allure.  Les  paroles  sont  des  conseils  d'une  mère  à  sa 


bétail;  j'éveille  ii's  domestiques  et  je  m'habille  toiUe  si'ule.  tuii. 
oui,  oui,  oui. 

Si  tu  ne  me  crois  pas,  mon  chéri,  attache  une  sonnette  à  ma 
jambe.  Lorsque  jo  me  lèviM'ai,  je  sonnerai;  lorsque  je  marcherai, 
je  tinterai.  Dinn,  dinn,  dinn,  dinn. 


fille  pour  lui  faire  comprendre  comment  elle 
accueillir  ses  amoureux. 


loit 
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ja. 


Nous  avons  emprunté  ces  divers  échantillons  de 
la  chanson  populaire  polonaise  à  un  recueil  dans 
lequel  M.  Henryk  Opiensri  a  repioduit,  en  vue  des 
lecteurs  et  chanteurs  de  langue  française,  quelques- 
uns  des  documenis  réunis  en  premier  lieu  par  l'au- 
teur déjà  cité,  Oscar  Kolberg. 

Comme  tout  ce  qui  provenait  des  pays  étrangers, 
les  chansons  de  celte  origine  furent  1res  estimées 
•en  Europe  à  l'époque  où  la  Pologne  était  à  l'ordre  du 

Mouvement  modère   de    danse 


jour  des  nations  éprises  de  liberté.  11  en  fut  fait 
alors  des  imitations  peu  fidèles.  Cependant  quelques 
recueils  parus  en  ce  temps  —  vers  JS30  —  ont  donné 
quelques  morceaux  qui  semblent  représenter  assez 
sincèrement  l'esprit  de  la  chanson  polonaise.  Em- 
pruntons-en un  témoignage  à  un  de  ces  recueils 
(Fl'lgence,  ^laxiirk  des  paysans  polonais,  puis  la  Ma- 
surk  du  rossignol  ou  de  ialouelle). 


A 


^  r  r  I  p 


-&: 


hous  soniinrs  lunins  renseignes  sur  la  musique 
■des  danses  instrumentales,  vraiment  populaires,  que 
de  petits  orchestres  formés  par  quelques  musiciens 
—  violons,  basses,  par  fois  une  clarinette,  ou  un  ins- 
trument à  cordes  pincées  —  s'en  allaient  jouer  autre- 
fois dans  les  bals  des  villages  polonais,  llparait  bien 
réel  que  les  rythmes  des  compositions  artistiques 
qui  ont  été  publiées  sous  les  titres  de  ces  danses  ont 
pris  en  elles  leur  point  de  départ;  mais  il  résulte  de 
divers  témoignages  que  c'est  bien  plutôt  dans  les 
milieux  aristocratiques  que  les  maîtres  ont  trouvé 
leurs  modèles.  Listz  a  raconté  que  Chopin,  encore 
presque  enfant,  jouait  du  piano  dans  les  sociétés 
mondaines  de  Varsovie  pour  faire  danser  les  jeunes 
filles  et  qu'il  avait  conservé  de  profonds  souvenirs 
des  magnifiques  fêtes  où  lesdanses  nationales  (mais 
celles  du  «  grand  monde  »)  lui  faisaient  concevoir 
tout  ce  que  leurs  mélodies  et  leurs  rythmes  "  pou- 
vaient contenir  et  exprimer  de  sentiments  divers  et 


prolûnds  >■.  Uu'il  s'ai.'it  de  danses  fiolunuises,  on  ne 
le  contestera  pas.  Mais  de  danses  populaires?  Cela 
est  plus  douteux.  Songeons  que  la  forme  musicale 
qui  a  pris  sou  nom  de  la  nation  même,  la  Polonaise, 
est  une  danse,  ou  plutôt  ime  marche,  l'accompaene- 
ment  d'un  cortège,  intimement  associée  au  cérémo- 
nial des  fêtes  de  l'aristocratie,  et  créée  pour  elles. 
La  distiiiction  méritait  d'être  notée,  —  au  surplus 
sans  rien  retrancher,  au  contraire,  aux  mérites  d'un 
pays  où  les  différentes  classes  sociales  ont  possédé 
chacune  un  art  vivace,  mais  ditférent,  l'un  et  l'autre 
restant  intimement  apparentés  par  leur  origine  et 
par  leur  esprit. 

Lnsacc. 

Traversant  des  territoires  allemands  pour  aller  de 
la  Polo;,'iie  en  Bohême,  nous  trouvons  au  passage 
les  restes  d'une  population,  aujourd'hui  clairsemée, 
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descendant  d'une  nation  qui  fnt  autrefois  prospère 
el  puissante  :  les  Wendes,  hahitants  de  la  Lusace. 
Slaves  d'origine,  établis  dès  le  moyen  ài;e  en  des 
contrées  situées  dans  la  Saxe  et  la  Prusse  d'aujour- 
d'hui, ils  sont,  pai-mi  leur  race,  ceux  qui  se  sont 
avancés  le  plus  à  l'occident  dans  l'Europe  centrale. 
On  les  appelle  aussi  u  Serhes  de  Lusace  »,  analogie 
de  nom  qui  atteste  leur  alfinité  avec  d'autres  Slaves 
éloignés  d'eux  par  une  grande  distance.  L'Allemagne 
s'est  patiemment  appliquée  à  les  absorber  et  les 
assimiler,  et  elle  y  est  parvenue  eu  partie.  Cependant 
ce  peuple  est  tenace,  et  il  a  à  cœur  de  conserver 
ses  mœurs  et  ses  traditions,  comme,  s'il  le  pouvait, 
son  indépendance. 

L'n  détail  relatif  à  an  recueil  de  chansons  caracté- 
rise de  laçon  assez  signilicative  cet  eflort,  cette  résis- 
tance et  cette  lutte.  En  18.36,  une  société  littéraire 
du  pays  olîiit  un  prix  pour  la  composition  d'un  re- 
cueil de  ses  chants  populaires.  La  récompense  fut 
accordée  à  un  jeune  théologien,  Jean  Smoler  ;  mais 
lorsque,  peu  après  (ISH),  son  œuvre  fut  éditée,  elle 
ne  put  l'être  que  sous  le  couvert  de  la  langue  et 
d'une  collaboration  allemandes;  le  livre  a  pris  pour 
litre  :  L.  IIauct  et  Schmalkr  (le  nom  même  de  l'au- 
teur slave  avait  dû  être  gei'manisé  !),  Volkslieder  der 
W'cnden  in  der  Oberimd  Niedcr  Laiisitz,  —comme  si 
la  Lusace  eût  été  une  province  saxonne  ou  prus- 
sienne! 

.\u  reste,  l'originalité  et  la  valeur  des  chansons  po- 
pulaires de  celte  provenance  étaient,  des  longtemps, 
assez  bien  reconnues  et  appréciées  pour  qu'elles  aient 
su  se  répandre  hors  de  leur  pays  de  départ.  Vers 
1  époque  lie  1^30,  quand  les  aiis  suisses,  russes,  po- 
lonais avaient  la  faveur,  on  insérait  volontiers  aussi 
dans  Ips  cahiers  de  tianscriptions,  variations,  etc., 
des  thèmes  portant  le  titre  d' i'  airs  wendes  »  El  l'on 
a  lu  ci-dessus  {Allemagne)  une  variante  d'une  des 
chansons  les  plus  populaires  qu'il  y  ait  dans  l'Eu- 
rope cenirale,  die  Ztrci  Koninsgskiuder,  dont  la  mélo- 
die est  encore  de  la  même  piovenance. 

Ce  que  nous  connaissons  de  ces  chansons  popu- 
laires nous  a  paru  révéler  des  influences  des  pays 
voisins  :  le  rythme  ternairi-  de  la  polonaise,  les  for- 
mes mesui'ées  du  lied  allemand,  s'y  reconnaissent 
maintes  lois.  Cependant  quelques  mélodies  ont  celle 
tournure  gracile  propre  aux  chants  slaves.  Ces  ves- 
tiges musicaux  d'une  civilisation  pres(|ue  disparue 
méritent  qu'il  en  soit  gai'dé  mémoire  à  côté  des  pro- 
ductions d'autres  pays  de  même  fimille  restés  indé- 
pendants et  prospères. 

Tchécoslovaquie  [Bohcinc,  etc.]. 

Arrivatit  en  Bohême,  nous  nous  trouvons  dans  un 
pays  privilégié  el  d'importance  primordiale  au  point 
de  vue  de  la  chanson  populaire,  comme  de  la  musi- 
que en  général. 

Les  tra-lilions  tchèques,  redevenues  plus  vivaces 
que  jamais  depuis  que  la  nation  a  repris  sa  person- 
nalité politique, y  ont  des  racines  profondes  et  loin- 
taines. 

Parfois  même  il  y  eut  quelque  exagération  dans 
le  désir  d'en  reculer  l'origine.  C'est  ainsi  qu'il  a  été 
publié  dans  la  première  partie  du  xix"  siècle  un 
lecui'il  de  Chants  hcroiques  de  la  Bohême  que  son 
auteur  Vâdar  Ha.nk^  assurait  avoir  transcrits  d'après 
d'anciens  documents  sur  lesquels  il  donnait  des  dé- 
tails si  impressionnants  que  les  gens  les  plus  quali- 
tés, parfois  les  plus  illustres,  s'y  sont  laissé  prendre  : 


Gœlhe,  Pouchkine,  Mickiewitz,  en  France  Ampère 
et  Edgar  (Juinet.  Ces  poèmes  étaient  des  faux,  ana- 
logues à  ceux  qui  s'étaient  pratiqués  dans  d'autres 
parties  de  l'Europe,  comme  Ossian,  Chatterton,  Clo- 
lilde  de  Surville,  les  chansons  bretonnes  ilu  Barzaz- 
Breiz,  les  pastiches  illyriens  de  Prosper  Mérimée.  Au 
reste,  cela  importe  peu  à  notre  sujet,  car  ces  textes 
falsifiés  ne  prétendaient  pas  être  des  chansons  popu- 
laires, mais  des  épopées. 

Quant  aux  chansons  authentiques,  elles  subsis- 
taient parmi  le  peuple  el  elles  ont  pu  être  recueil- 
lies bien  à  temps.  Le  recueil  d'ERBEN  .■  Chansons 
populaires  de  la  Bohême,  dont  l'édition  parue  à  Pra- 
gue en  1854  était  déià  la  troisième,  contient  plu- 
sieurs milliers  de  rondes  à  danser,  complaintes 
relatives  à  divers  événements  de  l'année  rustique, 
chansons  d'amour,  chansons  de  noces,  chansons  de 
métiers,  de  travaux  rustiques,  militaires,  satiriques, 
funéraires,  etc.  D'iuties  auteurs,  plus  récents,  sont 
venus  achever  la  récolte  et  compléter  cette  collection, 
précieuse  autant  qu'elle  est  considérable. 

Les  poésies  populaires  tchèques  sont  générale- 
ment concises  :  elles  tiennent  en  un  accent.  Ce  sont 
des  rêveries  d'un  sentiment  tout  intérieur.  Si  quel- 
que regard  est  projeté  sur  le  dehors,  c'est  pour  situer 
l'idée.  Quelques  mots  y  suflîsent  : 

Le  cli5teau  de  ICrumlov  s'élève  sur  de  vertes  prairies;  c'est  là 
qu'est  assis  mon  ami... 

Sur  la  colline  s'élève  un  bois  de  sapins;  sous  son  ombre  était 
assise  mon  Angl.'le... 

Piès  de  noti-e  lac  s'élève  un  vert  tilleul.  Sur  ce  tilleul  chantent 
trois  petits  oiseaux...  •> 

Les  chansons  françaises  font  souvent  appel  auros- 
signolel;  mais  les  ressources  de  la  poésie  populaire 
tchèque  sont  plus  diverses. 

Citons  dans  son  entier  une  brève  chanson  dont  le 
rythme  général  est  délicat  : 

Petite  église  dominée  par  le  bois,  lu  t'élèves  sur  un  joli  mon- 
ticule. Les  tilles  sortent  de  ton  sanctuaire. 

L'une  est  sortie  hianclie  et  belle;  elle  sera  mon  amie. 

Une  seconde  est  sorlie  plus  jolie  encore;  elle  sera  ma  bien- 
aimée. 

Une  troisième  est  sortie  pareille  à  la  rose;  nul  ne  la  peut 
obtenir. 

Moi  pourtant,  il  faut  que  je  l'obtienne,  dussé-je  y  laisser  la  vie! 

Quelques  émouvantes  complaintes,  comme  celle  de 
la  mère  qui  sort  tu  tombeau  pour  consoler  l'orphe- 
lin, ou  bien  la  mort  de  la  fiancée,  rappellent  de  plus 
ou  moins  loin  des  sujets  famiiiei's  à  la  chanson  po- 
pulaire de  beaucoup  de  pays.  Cependant  la  Hohême 
Ignore  totalement  ces  belles  chansons,  qu'onaqua- 
liliées  «  lyrico-épiques  »,  et  qui,  en  France,  ont  pro- 
duit de  véritables  petits  chefs-d'œuvre,  tels  que  Jean 
Ilcnaud,  Vernetle,  le  Roi  Loys, 

.\ous  reconnaissons  pourtant  dans  une  chanson 
tchèque  un  sujet  connu  en  France  dès  le  xv"  siècle 
et  qui  s'est  retrouvé  à  travers  de  multiples  transfor- 
mations. C'esl  l'histoire  de  la  Péronnelle  <■  que  les 
gens  d'armes  ont  emmenée»  :  des  variantes  rendent 
les  dragons  responsables  de  l'enlèvement.  En  Bo- 
hême, le  ravisseur  est  un  uhlan  :  simple  question  de 
frontière.  Mais  le  dénouement,  comme  la  moi'ale,  est 
dillêrent,  plus  grave  ici.  La  tille  de  Bohême  se  lamente 
douloureusement,  tandis  que  l'insouciante  Française 
prend  plus  gaiement  son  parti.  Le  thème  de  1  aban- 
don est  iréquent  dans  ces  chansons,  où  s'exprime 
parfois  une  aftliction  sincère,  ou  tout  au  moins  une 
mélancolique  résignation. 

Les  mélodies  sur  lesquelles  se  chantent  ces  poésies 
ont-elles  un  caractère  aussi  foncièrement  original 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


LA  CHANSON  POPULAIRE    2937 


qu'on  pourrail  le  supposer  eu  comparant  les  vers?  Un 
écrivain  Iheque,  biographe  de  Smetana,  M.  Kejediy, 
va  répondre  : 

«  Les  Tclaèqiies,  qui  sont  les  Slaves  les  plus  occi- 
denlaux,  enloncés  profondément  dans  le  monde  de 
l'Occident,  loin  du  domaine  proprement  slave,  ont 
vécu  depuis  les  débuts  de  leur  existence  historique  la 
vie  de  l'Occident.  Us  ont  de  très  bonne  heure  accepté 
la  civilisation  et  la  musique  occidentales.  Une  consé- 
quence de  cette  influence  est  que  la  chanson  popu- 
laire (nationale)  indigène  a  revêtu  de  bonne  heure  les 
traits  les  plus  caractéristiques  de  la  musique  popu- 
laire occidentale.  » 

11  est  vrai.  Or,  cette  influence,  fatalement  subie, 
n'a  pu  être  autre  que  celle  de  l'Allemagne,  au  con- 
tact et  sous  l'oppression  de  laquelle  la  Bohème  a 
vécu  pendant  tant  de  siècles.  Aujourd'hui  même  il 
subsiste  dans  ce  pays  une  minorité  allemande  qui 
garde  son  importance,  et  nous  avons  déjà  constaté 
l'e.xistence  de  chansons  populaires  allemandes,  dont 
uareoieil:  Deutsche  Vol  ksi  ieder  ans  liûhme  II  \EnuiCHK\), 
a  été  publie,  à  Prague  même,  vers  la  fin  du  xix"  siè- 
cle. Ce  voisinage  et  cette  pénétration  ne  pouvaient 
manquer  d'avoir  pour  conséquence  que  les  mélodies 
odes  chansons  populaires  tchèques,  bien  que  conçues 
au  contact  d'une  autre  langue,  aient  subi  l'influence 
de  celles  du  lied  allemand. 

Pas  plus  que  celles  des  chansons  allemandes,  les 
mélodies  bohémiennes  n'ont  en  général  le  caractère 
de  l'ancienneté.  Les  tonalités,  chez  les  unes  comme 
chez  les  autres,  sont  presque  e.iclusivement  et  très 
franchement  le  majeur  et  le  mineur,  le  premier  sur- 
tout. Les  gammes  antiques,  ou  grégoriennes,  ou 
orientales,  dont  l'emploi  donne  tant  de  caractère 
aux  mélodies  populaires  de  certains  pays,  sont  à  peu 
près  complètement  ignorées  ici.  Les  coupes  strophi- 
ques  sont  régulières  et  peu  variées  :  c'est  celle  du 
lied  classique,  parfaitement  carré,  avec  ses  reprises 
symétriques,  ou  de  la  danse  :  valse  ou  Idndler  à  trois 
temps,  polka  nationale  du  pays  tchèque  à  deux 
temps.  Uieu  de  tout  cela  ne  saurait  surprendre  dans 
un  pays  où  l'éducation  musicale  est  avancée  et  où 
les  gens  du  peuple  sont  capables  de  se  réunir  parfois 

Trps   modère 


enire  eux   pour  former  de  véritables  orchestres  et 
exécuter  Moz.-iRT,  Weber,  Hayd.n  ou  Suetana. 

Comme  celui  de  tous  les  pays  du  monde,  le  chant 
populaire  tchèque  rre  comporte  pas  l'harnionie.  Mais, 
de  par  le  contact  de  la  civilisation  ambiante,  il  sem- 
ble en  coirtenir  en  lui-même  le  principe.  Harmonie 
tiés  simple,  assurément,  et  n'allarrt  pas  au  delà  de 
quelques  cadences  parfaites,  demi-cadences,  modu- 
lations aux  tons  voisins;  mais  cela  même,  nous  ne 
l'avions  pas  trouvé  dans  les  mélodies  popirlaires  fr'an- 
çaises,  italiennes  (sauf  les  plus  modernes),  espagnoles, 
an^ilaises,  russes,  etc.  :  là,  les  périodes  semblaient 
se  déduire  el  se  déi'ouler  en  toute  liberté,  sans  redites 
prévues  (nous  ne  pardons  pas  des  reprises),  sans  ca- 
dences réglementées  (sauf,  naturellement,  la  ponc- 
tiiatron  par  le  point  (InaD,  el  l'harmonisation,  quand 
on  ci-oyait  devoir  l'ajouter,  devait,  pour-  ètr-e  exacte, 
être  leirouvelee  suivant  chaque  cas.  Ici, c'est  dillérent  : 
on  dirait  des  mélodies  toutes  faites  pour  être  harmo- 
nisées. Parfois  elles  vont  jusqu'à  moduler',  el  la  mo- 
dulation est  contrair-e  à  l'espi-it  de  toute  musique 
populaire.  En  tout  cas,  les  chutes  médianes  appellent 
impéi'ieusement,  presque  toujours,  la  cadence  à  la 
dominante,  et  la  coupe  de  la  mélodie  est  d'une  sy- 
nrétrie  rigoureuse.  Le  plus  souvent  les  nremhres  de 
pirrasesesuivent  dans  la  forme  du  Lied,  commençant 
par  quatr'e  mesui-es  qui  se  redisent  une  seconde  fois, 
tantôt  identiquement,  lairtôl  avec  une  difléi'ence  d'in  - 
flexion  à  la  cadence;  qrratre  autres  mesures  vienuenl 
ensuite,  formant  milieu,  et  les  qualre  premières  me- 
sures sont  reprises  pour  conclusion.  Innombrables 
sont  les  mélodies  tchèques  —  comme  les  allemandes 
—  conçues  sur  ce  modèle. 

Voici  quelques  exemples  de  ces  chansons,  prises 
pour  la  plupart  darrs  le  vieux  recueil  d'ERBEX  (par 
l'intermédiaire  de  quelques  modernes,  Vaclar  Ste- 
PAN,  J.  Malais,  etc.).  Le  style,  l'expression  et  le  car-ac- 
tère  des  mélodies  difïérerorrt,  mais  la  forme  sera  la 
même. 

Commençons  par  un  air  qui  a  toute  l'apparence 
d'un  Làndier.  Paroles  d'un  sentimentalisme  pra- 
tique :  «  Je  pleure  pour  ma  petite  Catherine...  Cathe- 
rine a  de  l'argent,  mais'...  » 


^ 


"9-  "^r- 


^^ 


w 


m         J    =^ 


A       jâ    vzdycky        pla        _        eu      ,    pro     mo   _    ji  ka  _  cen  _  ku^ 


^m 


^ 


^ 


fe 


A     ja  vzdycky    pla_cu  pi^o  mou   ka        eu. 


<a    ca     ma        pe_ni  _  ze 


na  psa_ny        na    kni_ze^        A     ja  vïdycky    pla_cu  pro  mou   ka  _  eu. 

Les  deux  suivantes  ont  un  rythme  syllabique  fréquent  dans  la  ruirsique  slave  : 

Assez    lent 

rtr- 


ê       ma   hla-va     bo    _     li  . 


t.  M"-LibuseNov:il,  ,i  bien  voulu  Uatliiirc  liULUilomcnl  \c<  p.irolcs  de  qnelliufs-uiics  des  clliivlsons  tcliô.]uos  et  slovaques  doiil  ou  lir,i 
U'ites  lranrais;ui  cours  de  ce  cliapitre. 
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mm^-jL-!L-um  fi  p  I  cLj=xnr-rrin^ 


Ma    h!a  _v)c  _  ka  po-bo-li-va^       muj    ho_le_cek         za  _  po  _m{  _  na. 


ë 


7  ^    M^ 


M  M   'M^ 


A       jà     vïdy_ck-y  co      _       me  ma      h  la  _  va      bo     _      li . 

Dans   la   mélodie   que    voici,  commençant    par  le  I  aux  croches  des  noii-es  qui  lui  donnent  une  allure  de 
même  rythme,  le  second  membre  de  phrase  substitue  l  marche  plus  décidée. 

Modère 


$ 


Kdyï"   jsem     ja'       sel  vee  _  ra        râ   _  no  zPro     _       ti    _    vi 


Vy_rosl_la     mne        za     kIo_bouc_kem        roz  ma  _  n   _ 


Kdyz   jsem    ja      sel         vce     ra       ra  _  no 


Les  paroles  ajoutent  à  la  vivacité  de  l'air  l'esprit 
d'un  tableau  comique,  décrivant  les  grâces  d'un  ga- 
lant de  village  dont  le  chapeau  s'est  orné  d'un  bou- 
quet de  romarin. 

Même  coupe, en  une  autre  mesure  (celle  de  la  valse), 
dans  cet  air  d'une  danse  répandue  dans  toute  la  Bo- 
hême, que  SuKTANA  a  pris  pour  thème  d'une  de  ses 

Allegro    moderato 


compositions  instrumentales.  Sujet  :  le  marchand 
d'oignons,  personnage  non  inconnu  à  la  chanson  Tran- 
çaise.  Dans  le  recueil  auquel  nous  l'empruntons 
(Jelinek),  le  thème  principal  est  prolongé  par  une 
seconde  partie  qui  semble  être  le  cri  du  marchand,  — 
à  comparer  avec  nos  cris  de  Paris. 


3 


^ 


p  j' rj  j  I  p  j'^  j  i  .n  j 


Hop    hej  !  Ci_bu_la   _    T'i,  ci_bii_la    _     ri  j®    -   dou^ 


^^ 


n       ^      ^- 


^ 


jà 


Hop,    hej  ! 


ci_bu_lic     _    ku ,  ci_bu_lic     _     ku  ve    _     zou. 


Ci_bu_lic^  _  ka  slad- ka,  ma  panen  _  ka  hlad_ka.  Hop   hej! 


_^_# 1^ — 1 

p=^ 

— 1 — 

t 1 

s^ — r^ — t 

f^ 1 

^ 

4r--f^^ 

^^ — 

-fF^ 

^    J^     . 

— 

-.^ -~ 

t=^y=^=iF=fF=^ 

-if — f^ = 

'—y — 

li— -ic i! ^Z ^ ]^ U 

ci_bu_la     _    ri 


Ci_bu_la-ri    je.-dou. 


Ci-  bu_  Iic_  ku     v'e_  zou.        Ci  _  bu.    ci  _bu.    ci  _  bu  .         ci_bu_lic     _ 


fe^  ji  ^^^^=^^=^^j-^^4 


J'      J'       ^ e''       J        a 


Bu_dou    je     pro_da_vat  po  troj    nic^        ku. 


Ci  _bu  ,    ci_bu,   ci_  bu . 


ci  _  bu  _  lie      _    ku. 


Bu_dou     je     pro_da_vat  po    troj_nic  _    ku , 


Tntdiiclion  : 
Hop  liy!    Les  in^irchands   (l'oignons  piisscnt,  les  marchands      L'oifjnon  esl  doux,  ma  bien-aimi'cQsl^genlilli;.  Oignons,  oisnsus, 
^'(lisnons    passent,   portant  des  oignsns  dans  leurs   charrettes,      oijjiions  !  Ils  vont  le  vendre  un  sou.  '     ■    ■  •, 
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Quelquefois  le  thème  esl  en  mineiii  :  l'accent  acquiert  parla  quelque  rudesse,  mais  la  l'orme  n'est  pas 
changée.  Les  paroles  de  cette  chansou  renouvellent  l'éternel  sujet  de  la  flUe  déclarant  à  sa  niéie  qu  elle 
veut  se  marier  à  sa  façon. 


AJiegro 


Vzdy-cky    mnô         ma  _    tic  _  ka 


bych      se  mla    _    don     cum  vy   _    hy       ba 


Kdyz        jsou      ti  mla 


hez      ky     chlap 


Dans  cette  autre,  empruntée  à  un  recueil  de  l'est 
delà  nohème  (>'ovot.ny),  nous  reconnaissous  aux  pre- 
mières notes  un  thème  bien  connu  d'HAYDN  :  ce  qui 
ne  prouve  aucunement  que  le  symphoniste  et  le  chan- 


teur populaire  se  soient  connus  el  fréquentés  l'un 
l'autre,  mais  simplement  qu'ils  parlaient  la  même 
langue  musicale,  aux  dillérences  d'écriture  près. 


Allegretto     (Tempo    di    Polka) 


'  I J-  J-'  J'  J'  I  ii^y^rn^y^ 


j     i 


U      Be_chy_  ne  na      ko_pec_ku  ze_le_na  se. 


Na    mou     ze   vsoch        nej  _  mi  _  lej  _  si  za  _  po  _  me        _       nout . 


Traduction  : 
Auprès  de  Beohynié,  tout  est  vert.  Il  y  a  aussi  du  romarin  qu'on  ne  doit  pas  cueillir.  Moi,  je  veux  le  cueillir,  même  si  je  devais 
en  mourir,  pour  ne  pas  oublier  ma  bien-aimée. 

Quelquefois  le  second  membre  de  phrase  offre  une  |  Exemple,  cet  autre  Landlcr.  Paroles  :   Dialogue  et 
variante:  il  continue  le  premier,  au  lieu  de  le  répéter.  |  querelle  d'amoureux. 

Allegro 


^^ 


m 


2 


^^ 


^ 


Ma   mi-  la  se    hne_va^         Ja        k  ni  ne_pu_du,       ja     se      ji 


^ 


m 


£=Fg=^ 


m 


I      ri 


za    slo_vo  pro  _   sit  ne_bu_du^       Kdyz"   mne        ho     ne  _  da         da        mnê 


P 


ho       ji    _  na^  o  _  tev  _   ri^  hu  _  bic  _  ko  jsi     _     li  u_prim_nal 

'Iri.d.ctiiin  : 
Ma  bien-aimée  esl  fichée,  je   n'irai  pas  cliez  elle.  Je  no  veux  pas  la  prier  pour  une  parole.  Si  elle  ne  nv:  la  donne  pas,  ce  ser;< 
uaeaulre.  Ouvre,  pelite  bouche,  si  lues  franche. 


2yci 
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C'est  encore  le  cas  pour  cet  autre  rustique  dialogue 
d'amoureux  —  Aiicicka  et  Honsicek  —  où  la  phrase 
filiale  semble  ocourtùc;  et  le  casse  rcprodiiil  maintes 


fois  dans  ces  conclusions  musicales  où  la  période  ■ 
d'exposition,  au  lieu  de  se  répéter,  fait  place  à  une  ™ 
autre  terminaison  qui  semble  vouloir  se  hâter  : 


Poco   allegro 


Hon_zi_cek  ho_le_cek  pri_pi   _je 


Ji- 


"Anc-ko.  n\é 


i 


mo  _  Je     zc 


Ou  bien  les  quatre  premières  mesures,  au  lieu  d'rtre  redites  semblablemeiit,  montent  d'une  tierce  :  ainsi 
eu  est-il  pour  une  chanson  d'amour  qui  commence  par  une  invocation  à  la  Vltava,  le  lleuve  national  : 


Modéré 


, vsky    tu 


Mel  jsem   ja  pa_nen_ku,        mcl   jsem  jâ 


^ 


m 


pa   _   non 


ku. 


Ted'     mi         srd 


s  lu 


Ces  répétitions  du  motif  principal  sur  un  autre 
degré,  tierce  ou  dominante,  donnent  l'impression 
(l'une  marche  d'Iiarraonio  ou  d'une  modulation  : 
elles  sont  fréquentes  dans  la  chanson  tchèque;  ce 
sont  ces  cas  qui  ont  motivé  les  observations  ci-des- 
sus, relatives  aux  iullueuces  scolastiques  qu'ont  pu 
subir  ces  mélodies.  Nous  allons  en  retrouver  bientôt 
de  nouveaux  exemples. 

Mais  souvent  aussi  'la  phrase  se  déroule  sans  se 
soucier  de  cette  périodicité  rigoureuse,  renonçant  à 
€es  reprises  obstinées.  La  dernière  partie  de  la  mé- 
lodie prend  alors  sa  l'orme  propre,  sans  rien  devoir 


à  la  piemière;  cependant  il  n'est  pas  rare  que  celle- 
ci,  non  répétée  identiquement,  reparaisse  sur  un 
autre  di'gré  :  ce  sont  alors  ces  apparences  de  mo- 
dulations ou  de  ces  marches  d'harmonie  dont  nous 
avons  parlé  et  qui  ont  motivé  les  observations  rela- 
tives aux  influences  des  formes  de  l'art  sur  les  mé- 
lodies populaires  dans  un  pays  proche  de  la  civilisa- 
tion musicale  classique. 

Ici,  le  premiei  thème  est  répété  à  la  dominante, 
d'ailleurs  exactement  repris  à  la  cadence.  Paroles  : 
encore  le  regret  d'amour  : 


'    Andante 


Là,  le  premier  thème  sera  redit  à  la  tierce  supé-  1  conclusion.  ■■  Ma  chère  AnitchUa,  tu  ne  me  laisses 
fleure,  et  il   aboutira  piomptenient  lui-même  à  la  |  pas  dormir,  >>  etc. 
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Ja    jsem  mu_sil     vslâ_ti  mu_sil   jsem      te 


val 


Quelquefois  a.issi  la  répétition  du  motif  se  fait  par  mouvement  descendant  :  par  exemple  dans  cette 
chanson  sentimentale,  où  la  descente  par  tierce  du  même  dessin,  trois  fois  de  suite,  amène  la  conclu- 
sion. Encore  des  paroles  d'amour  désabusé  : 

AndanLe 


Ka2_dy       se  nâm     di   _   v,,  kdo      nés     spo    _     lu        vi   _   dl. 


Kam.  je     se  ta     na_se        las    ka    de  _    la  ? 


0_de_sla      prye 


ne    pKi  -jde      vi 


Za_ho-ry,        za_Ie_sy  za-le_të 


la! 


Traditclion  : 
Tout  le  monde   lorsqu'on  nous  voit  ensemble,  s'étonne  où  a  passé  notre  amour.  Il  est  parti,  il  ne  revient  plus-  il  s'est  envola 
derrière  les  montagnes,  derrière  les  forêts.  <=  'cweiu  pius,  a  s  est  envole 


C'est  dans  ces  formes,  simples,  pourtant  proches 
de  celles  de  l'art  cultivé,  —  le  lied,  le  thème  à  va- 
jriations,  —  que  se  présentent  la  plupart  des  chansons 
tchèques.  N'en  retrouvera-t-on  point  parfois  dans 
l'œuvre  des  maîtres?  Nous  pourrions  en  citer  une 
îuc  S-UETANA  a  placée  dans  un  de  ses  opéras,  le  Bai- 

Assoz    animé 


ser,  où  il  tient  lieu  de  berceuse'.  Dans  les  Danses 
tchèques  du  même  S.ueta.->ia  est  reproduite  la  mélodie 
du  Uhlan,  dont  nous  avons  plus  haut  résumé  les 
paroles  d'après  une  traduction  française.  La  voici 
telle  qu'il  l'a  notée  dans  sa  suite  instrumentale  : 
c'est  encore  un  Ldndler-. 


I  Donnons  une  autre  chanson  de  soldat  qui,  dans  son  allure  décidée,  est  de  la  même  famille   mais  donf 


Voir  la  collecli 


'    Lp  tnvf.      ■   •  'T.i''°  '^ff''",  ^''™'''"'  '-'o''^'"''  P"  J':^"  Malî'l  |3'  livraison,  n"  22),  et  Cf.  Smet.^na,  Bubirka  Ile  Baiser]   acte  1    scène  7 
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T)      js  ou 


po       _ 


Triuhiclion  : 
Lorsque  je  traversais  Louny,  on  recrutait  pour  les  dragons,      pourrjuoi  picurcz-vous?  Puisque  vous  ne  lui  appartiendrez  ja- 
Les  dragons  verts,  c'est  ma  joie.  Je  ne  savais  que  faire,  ni  si  je      mais,  ne  pleurez  pas  ;  le  bon  Dien  vous  en  donnera  un  autre, 
devais  seller  mon  cheval.  Des  yeux  noirs  pleuraient.  Yeux  noirs. 

Celle-ci  est  une  chanson  de  fiancée,  toujours  de  la  même  forme,  avec  une  dernière  phrase  écourtée, 
mais  dont  le  senliraent  est  mélancolique  et  joli  : 


Andanle 


TMa      zla     _    la         ma        _       tic       _       ka 


ta     V  ku  _  chy  _    ni 


sto      _       j I , 


.la  _  ko kdyz'    se hnc     _    va^  slo  _va       nG_prom_ 


no  _  prom 


Traduction  . 


lia  mère  est  à  la  cuisine";  on  dirait  qu'elle  est  fàch<!'e,  elle  ne 
éit  pas  un  mot.  Ouiej .'  Elle  ne  dit  pas  un  mot. 

Mon  cher  papa  marche  dans  la  cour  :  on  dirait  qu'il  est  fâ- 
ché, etc. 

'Comme  partout  dans  la  chanson  populaire,  les 
rythmes  de  danse  sont  fréquents  dans  la  mélodie 
tchèque.  La  mesure  à  trois  temps  (valse  allemande 
et  'Viennoise)  y  domine  en  noiables  proportions. 
Une  dainse  à  deux  temps,  la  polka,  passe  aussi  pour 
être  la  danse  nationale  de  la  Bohème.  Gluck,  origi- 
naire de  ce  pays,  en  avait  gardé  des  souvenirs  dont 
les  traces  se  retrouvent  dans  ses  premières  œuvres, 
et  peut-être  aussi  dans  quelques-nnes  des  dernières. 
Mais  il  semble  que  la  musique  tchèque  de  la  polka 


Moderato    risoluto 


Mon  cher  papa,  dites  un  mot.  Je  vous  quitte  ainsi  que  la 
pomme  tombe  de  l'arbre. 

Mes  chers  musiciens,  jouez  bien  joyeusement.  Réjouissez  mon 
cœur,  oiivej  !  mon  triste  cœur. 

soit  plutôt  instrumentale  que  vocale  :  ce  n'est  que 
de  loin  en  loin  qu'on  en  retrouve  le  rythme  et  la 
mesure  dans  les  chansons.  En  voici  un  exemple 
assez  rare.  Tout  à  l'heure,  une  des  mélodies  citées 
(celle  oi'i  nous  avions  reconnu  un  thème  d'HAYD.%') 
portait,  dans  le  recueil  dont  nous  l'avons  tirée,  celle 
indication  de  mouvement  :  Tempo  di  polka,  bien  que 
le  rythme  de  cette  danse  à  deux  temps  y  fût  assez 
peu  marqué;  il  l'est  un  peu  davantage  dans  la  sui- 
vante. 


me,       par>en_l<y  to   _     la  me,      paneti.ky  to    _    la 


Mu_zi  _  ka b^'         pek_iiG     hra_la,  ze     me     mi  _    la  z.3_  nG_cha  _!a 


l'out  cela  remonte-t-il  à  une  tradition  très  an- 
c^eimeîIVous  aç  saurions  l'assurer.  S'il  en  était  ainsi, 
la_Bohéme  aurait  eu  une  singulière  ipreacience  de 
l^sprit  et  des  formes  modernes.  Nous  inclinerions 


plutôt  à  croire  qu'elle  a  pu  s'assimiler  (comme  a  dit 
le  poète)  des  pensers  antiques  et  les  renouveler  par 

1.  liire'ré  croche  pointée  au  i*^  temps  de  Kn  4*  mesure,  au  lieu  d^ 
l'é  'CFOtîbc. 
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des  interprétations  toutes  nouvelles.  Voici  un 
exemple  qui  pourrait  nous  le  faire  croire  ;  c'est  un 
chant  de  Noèl,  analogue  à  ceux  qu'en  Hussie  on  rat- 
tache aux  souvenirs  païens,  les  Koliadi;  et  un  mot 
assez  ressemijlaiit,  KolibatK  se  retrouve  dans  le 
texte  thèque,  à  cùlé  du  nom  de  Jésus.  CependanI, 

Modère 


par  sa  forme  musicale,  le  chant  ne  semble  avoir  rien 
d'antique;  s'il  rappelle  l'allure  rythmique  de  cer- 
taines mélodies  slaves,  ce  n'est  que  par  un  mouve- 
ment bondissant  ou  galopant  qui  ne  rappelle  aucu- 
nement les  vieilles  mélopées  : 


Puj_dem  spo-Iem         do      Bel_lé_ma,         diij,      ^^j ,       '^"j, '^'^jj- 


Nous  n'avons  d'ailleurs  trouvé,  au  cours  de  nos 
lectures  de  chansons  tchèques,  que  peu  ou  point  de 
ces  chants  nariatifs,  légendaires,  épiques,  dont  tant 
d'autres  pays  ont  un  répertoire  si  précieux.  Dans  un 
seul  recueil,  fait  récemment,  en  vue  de  la  vulgari- 
sation, pour  le  public  français  (Jeunek),  nous  avons 
pu  relever  une  chanson  de  ce  genre,  sur  un  sujet 
familier  ailleurs  (France,  Flandre,  Scandinavie)  :  la 

Lentement 


Ko  _   li    -     bat . 


complaintp  de  l'orphelin  qui  s'en  va  sur  la  tombe  de 
sa  mère  et  dont  l'âme  est  emportée  par  celle  de  la 
morte.  L'existenre  en  a  déjà  été  signalée  d'après 
le  recueil  d'EnBEN  et  la  traduction  de  Louis  Léger. 
Le  chant  est  une  formule  psalniodique  en  style  lié, 
d'une  extrême  simplicité  et  d'une  monotonie  qui 
convient  à  la  douloureuse  et  mystique  intimité  du 
sujet  : 


O 


r   r  !  \[   i 

si  _  re  _  lo   di  _  te 


O 


lo 


te 


O 


.hem   le 


iu 


pul  _  dru 

Dans  cet  exposé  consacré  aux  chansons  populaires 
des  divers  pays  d'iiurope,  nous  avons  négligé  systé- 
matiquement les  chants  historiques,  lesquels  sont 
•d'une  autre  veine,  moins  profonde.  Nous  voudrions 
faire  exception  ici  pour  un  de  ces  chants,  fort  an- 
cien, et  qui  a  joué  un  tel  rôle  dans  la  vie  de  la 
nation  tchèque  qu'on  peut  dire  qu'il  en  exprime  la 
conscience.  11  s'agit  du  choral  des  Hussites,  sur  le- 

Ferme  et  gfrave 


O 


pul 


dru  _  hem      le 


le- 


quel, au  xv°  siècle,  se  sont  accomplis  les  premiers 
efforts  libérateurs  de  la  Bohème.  Smetana,  qui  en 
connaissait  bien  la  signification,  l'a  utilisé  plusieurs 
fois  dans  ses  œuvres  nationales  {Libusâ,  Tabor, 
Blanik).  Son  ancienneté  bien  constatée  suffit  à  lui 
donner  des  droits  à  figurer  parmi  les  reliques  illus- 
tres. Voici  ce  chant,  sévère,  dur,  inexorable  :  de  la 
musique  de  fer  : 


nê^_ho 


re     ko_nec_ne       snim.vsiclv^-niïvite 


xjr 

zi 


.f»e 


Traduction  : 
Vous  qui  iHps  1i;>  ^uoriiois  tlo  Dieu  it  de  sa  loi,  piioz  pour  l'aide  de  Dieu  et  espérez  en  Lui  (|ue  nous  Unirons  tous  par  vaincre 
Visa  Lui. 

1.  Le  mot,  il  ubt  \rui,  liuiL   se  traduire  par   a  bercer  n;  mais   pouvons-nous  ne  point  ùtre  frappé   par    la  rt^gsembiance  des  radicaux? 
L'anlique  coutume  du  Koliyfa  n'est  d'ailleurs  pas  complètemenl  oubliée  en  Bohème,  bien  qu'elle  y  tombe  en  désuétude. 
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Ainsi  nous  apparaît  dans  l'enserahle  la  chanson 
Ichèqne;  et  si  peut-être  nous  ne  la  trouvons  pas  très 
conforme  à  ce  que  nous  ima^iinons  comme  éma- 
nation de  la  vie,  des  mœurs,  de  Ta^titalion,  de  I  ec.lal 
chevaleresque  propres  à  la  Bohême,  il  esl  une  qualité 
que  nous  ne  lui  refuserons  pas  :  c'est  la  vitalité.  Le 
nombre  des  extraits  que  nous  avons  été  amené  à  en 
tirer  sullirait  à  en  prouver  I  abonihiiice,  et  ces  ex- 
traits mèiucs  proviennent  d'un  fouillis  de  matières 
premières  enlre  lesquelles  il  est  permis  de  dire  que 
l'embarras  du  choix  ne  fut  pas  un  vain  mol 

Et  ce  n'est  pas  tout,  car  tout  ce  que  nous  venons 
de  dire  s'applique  à  la  lîohéme  seule.  Mais  la  Uépu- 
blique  tclieco-slovaque  compiend,  entre  ses  fron- 
tières, d'autres  pays,  non  moins  impurlants  par  l'é- 
tendue, et  ajaiit  avec  elle  pour  trait  commun  de 
parler  la  même  lan^;ue. 

Lescliansons  populaires  slovaques,  moraves,  etc., 
Hc  sont  pas  moins  abondanles  que  celles  qu'on 
chante  dans  le  quadrilatère  ichèque,  et  elles  sont 
plus  belles  encore.  Leur  supériorité,  à  cet  éj^ard,  est 

Gravo 

's 


reconnue  à  Praj^ue  même.  Dans  celte  ville,  lelleest 
la  con-iidé  ation  publique  à  l'égard  des  chants  na- 
tionaux et  populaires  qu'on  les  enseigne  dans  les 
écoles;  mais  la  valeur  des  chanis  slovaques  y  est  si 
bien  admise  qu'ils  constituent  la  meillpure  part  de 
ce  réperloire  scolaire.  En  même  temps,  des  recueils 
entrepris  au  point  de  vue  musical  el  folkloriste  en 
ont  élé  puliliés  en  grand  nombre',  les  uns  mélan- 
geant les  chansons  de  tout  le  territoire,  les  autres 
spéciaux  à  des  réyions  déterminé  s.  Nous  pouvons 
admirer  ainsi,  particulièrement  dans  les  chansons 
slovaques,  une  profondeur  d'accent,  une  am|deur  de 
formes,  dont  nous  retrouverons  encore  l'équivalent 
chez,  certains  autres  peuples  slaves,  mais  dont  jus- 
qu'ici nous  n'avons  connu  des  spécimens  que  d'une 
moindre  valeur. 

Quelques  nouvelles  citations  vont  nous  permettre 
de  doniiei'  une  idée,  si  incomplète  et  adaililie  q:i'elle 
soi!,  de  ces  superbes  chants 

C'est  d'aliord  une  mélopée  libre,  mêlée  de  récita- 
tion et  de  mélismes  qui  se  déroulent  en  pleine  fan- 
taisie. La  poésie  est  l'éternel  sujet  du  départ  du 
soldat  et  de  l'abandon  de  l'amie. 


Ked^ 


vi_dim  mi le 


\oici  un  autre  chant  qui  commence  dans  le  môme 
stvie,  mais  se  poursuitdans  un  mouvement  de  danse. 
La  partie  récitative,  avec  ses  longues  notes  tenues, 
doit  être  soutenue  par  l'accompagnement  du  cym- 
balura,  multipliant  à  l'inlini  ses  traits  brillants  et 
rapides,  arpèges,  notes  répétées  par  les  marteaux 
([ui  frappent  de  haut  :  élément  nouveau  pour  nous, 
que  nous  n'avons  pas  encore  rencontré  comme  asso- 
cié au  chant  populaire,  et  qui  esl  particulier  à  ces 
contrées  (on  en  retrouvera  l'usage  en  Hongrie).  Peut- 
on  dire  que  ce  concours  de  la  musique  instrumen- 
tale justilie  les  accumulations  de  notes  que  les  mu- 

■Lentement 


s  kverem  po    _     se    _    da  _  ti . 


siciens  de  ces  pays  (et  d'autres  encore)  croient  devoir 
ajouter  aux  mélodies  populaires  sous  prétexte  d'en 
former  l'accompagnemenl  ?  Kn  tout  cas,  elle  est  ici 
homogène,  et  d'ailleurs  cette  pratique  est  exception- 
nelle et  localisée.  Laissons  au  lecteur  le  soin  de  sup- 
pléer par  l'imagination  à  cette  partie  hypothétique 
de  cymbaluni,  qui  doit  s'improviser  au  début  sous 
les  notes  lentes  de  la  voix.  —  Paioles  bien  singu- 
lières, et  qui  deviennent  macabres  lorsque,  dans  jla 
seconde  partie  de  la  chanson,  elles  s'associent  aU' 
rythme  de  la  danse  : 


U-mrem         unirem  ke. dy     te  _    dy  , 


A  ked  umrem  le  zat  budem^  hop  cum, 


\.  Le  si'ntimcnl  du  cimnl  populaire  est  si  dévdoppé  (tans  ccî  pays  i|lic  leurs  f.illioristes  sont  souvent  sortis  îles  froritiùros  pour  l'étudier 
ailleurs.  C'i'«t  ainsi  que  M.  Kuii*,  de  Prague,  a  consacré  do  très  importanls  ti-avaui  à  la  rcchiTctie  et  a  ta  publiealiun  des  dlanls  populaires- 
de-  Slaves  du  Sud. 
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.tra_-la_la  Tak_to    si      ja         spievat*  budem:  "  hop     cup,  tra.Ja_Ia  . 


Trmlitclion  : 

Je  mourrai  et  je  ne  sais  pas  quand  [Ins).  —  Lorsque  je  serai  mort,  je  serai  couché,  —  Hop  cuin.  Ira  la  lu,  —  et  je  clianterai 
comme  ça  :  hop  ciiiit  Ira  la  la. 

Voici,  sur  des  paroles  sentimentales,  tristes  et  passionnées,  un  beau  cbant  expressif,  en  une  forme 
parlaitement  bien  constituée  : 

Lentement 


i-  J     J'  J'  I  MU     I P  p  ^ 


s 


Uz    som  sa        vy_da_Iaj  uz"  je_dar    _    mo. 


Uz    mam  o 


_be_se_-ne  t'ar_ke    jar    _      mo. 


Kto-re    mo_sim       rio_sit    az     do 


smr    _     ti- 


Na    moj     slo_bo  dny   vek     za po  mie   _      ti 


Trudiu'tion  : 
Je  ne  suis  plus  liltre  :  tout  est  vain.  Je  suis  sous  le  joug  ;  je  Lorsque  je  vois  deux  personnes  libres,  je  ne  sais  que  faire,  ni 

dois  le  porter  jusciu'à  la  lin  de  mes  jours  et  oublier  mon  temps      si  je  dois  continuer  ainsi  par  le  vaste  monde  ou  suivre  le  jeune 
de  liberté.  homme  aux  yeux  noirs. 

ft  Ma  liberté,  mon  cher  trésor,  je  t'ai  pleurée  cent  mille  fois  ;  ma 
ehi're  liberté,  reviens  vers  moi,  console  mon  triste  cœur. 

Une  autre,  d'un  mouvement  difïéreiit,  mais  d'un  contour  non  moins  séduisant  : 

Lenlemont 


^''■'"'r   -    ir  r  r  il  I  ''  "  ^  i  r   '    i'  r 


Na      ze      _      lo-iiej     !u_cke       .su_haj    pa    _      se^ 


Ko_  ni 


ù    ,!>  L      m ^ 

i ^s V- 

1 — 1 — 

1 N- 

— s- 

^  V\>     Ti      f,      *       m 

J^         J^ 

— i — 

M= 

m 

J'      J^      S)     ^P= 

^ ^ i^ 1 

_  cky   mu  vra_î 

^ — ' 

le 

zi_ma 

tra     _ 

M 

se 

1 

— n — fl — * 

Zo 

-   kie     _ 

no_ 

> 
1    sa    mu 

1 (■ 

-fe-^Jz — éL^ — Ë 

=i= 

— i — 

^^   P   " 

^ 

m 

m 

-* — 

t=J 

i \ 

mi_la    di      _       va  . 


A       Je     _     ho  srdicc-ko        o   nej   sni     _    val 


Traduction  : 
Dans  la  verte  prairie,  le  jeune  homme  garde  les  chevaux  qui   tremblent  de  froid.  Sa  bien-aimée  regarde  par  la  fenêtre  :  ses 
yeux  sont  pleins  de  rêve. 


Tout  cela  provient  des  provinces  slovaques  et  est 
pris  aux  recueils  de  V.  >Jovak.  —  Celte  autre  mé- 
lodie, empruntée  au  recueil  général  de  Malat  (dia- 


Modere 


logue  d'un  amoureux),  est  populaire  en  Moravie. 
INotons  la  coupe  de  la  mélodie  en  périodes  régulières 
de  trois  mesures  : 


>  .  ,  N    ^    N  I  ^    ,    -    «    I  .      .    ..    I   .  .  s    N   j^ 


Co  pak   je      ti^         mo_ja     mi  _la  te  _  ïko .  Ze    jn     chodim 


pod  o_kyn_ko      cas_to?  Né  _  ni,      né_ni,  né   _      ni,  n""JJ       sy  _nockuver_ 


"y 


i\e    _     m,       np_ni.   nf 


muj       sy  _    ne^ku  ver   _   o''  ' 
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Connue  dans  certaines  cliaosoiis  tchèques,  nous  trouvons  le  procédé  quasi  harmonique  de  la  répétition 
d'un  motif  initial  sur  d'autres  degrés  ;  il  est  associé  ici  à  une  l'orme  mélodique  d'une  );;rande  pureté  de 


Tradiiciiûu  : 

Tout  près  du  Danube  les  femmes  l-.ivent  des  habits.  Le?  hus-  Le  \ent  souffle  dans  la  vallée;  ma  jeunesse  s'enfuit,  s'enfuit, 

surds  passent  par  là.  L'amie  a  reconnu  son  ami  et  l'a  appelé  s'enfuit,  comme  la  feuille  d'un  arbre.  Lorsqu'elle  sera  fanée,  elle 

d'une  triste  voi\.  «  Mon  bien-aimé.  je  t'aime.  Je  veux  bien  payer  tombera  et  personne  ne  la  regardera,  ni  le  père,  ni  la  mèro.|ni 

cent  flonns  pour  te  racheter.  —  Ils  ne  me  donneront  pas   pour  aucune  amie.  Ma  jeunesse  et  ma  lisure  s'en  vont  comme  l'eau; 

cent  florins,  parce  qu'ils  n'ont  pas  assez  de  hussards.  Si  j'étais  mais  l'eau  s'en  va,  une  autre  la  remplace,  tandis  que  ma  jeunesse 

\m  smiple  soldat,  ce  serait  dilTéreul ,  mais  je  suis  grand  seigneur,  ne  reviendra  plus  jamais, 
je  suis  capitaine  de  l'escadron.  » 

Parla  notation  qui  va  suivre  nous  voyons  intervenir 
l'intervalle  de  seconde  augmentée,  que  nous  avons 
entrevu  quelquefois  drik  et  que  nous  retrouverons 
Aridante 


souvent  par  la  suite.  En  voici  un  autre  exemple,  pris 
entre  plusieurs  parmi  lesquels  il  nous  eût  été  facile 
de  multiplier  la  même  observation  : 


nc_  na_po_jim^      le  _     bo  sa    ho    bo_jim       ze  som  ma-Ii    _     cka. 

Encore  nue  mélodie  d'un  beau  lyrisme,  avec  les  altérations  chromatiques,  déjà  signalées,  mais  dont  on 
ne  connaît  guère  l'usage  dans  les  mélodies  populaires  des  autres  pays.  Ajoutons  à  ces  particularités  celles 
de  la  coupe  périodique,  très  libre  : 

Lent,  mélancolique 


Ej  j     co_zc       mi   je    po    nej , 


kcd     sa    mi     ne    _   prej  _  de ,  K j ,      nie     mi    _     l«^_lio    po       _       nej  . 

Autre  exemple  de  même  nature,  tiré  d'une  mélodie  de  grand  caractère,  sur  des  paroles  singulièrement 
disparates  : 

Modérément    aiiiiné 


ni_^ka         mly_  nâ_  l'o  _v.a,        mas  _    li  _  ty^        hus-ky    di)_ma. 


mas  -   li. 


li? 


\'ed    li       o  -  nj'  za    vo_dien_ki.i         za   _    sly. 


zn   _    sly,  Ved  ti     o  _   ny  za    vo.dienku  zas   _  ly  zas  _    ly. 

Traduction  : 
Anitchka,  la  fille  du   meunier,  esl-ce  iiue   tes  oies  sont  à  la  maison  ':'  Je  les  ai  vues  passer  derrièri'  le  ruisseau.   Moi,  j'ai 
mouillé  ma  chemise  lorsque  j'allais  voir  ma  bien-aimée. 
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Ainsi  accru  par  l'apport  de  ces  clianis  des  régions 
oiientali'S  de  la  Bohême,  mélodies  savoureuses,  ori- 
ginales, d'une  profonde  musicalité,  le  répertoire  de 
la  chanson  populaire  Ichéco-slovaque  constitue  une 
des  plus  importantes  richesses  du  folklore  lyrique 
dont  aucun  pays  d'Europe  puisse  se  glorifier. 

Ilongrip.  —  Les  T/.îsanes. 

Les  Tchèques  et  les  Slovaques  sont  séparés  des 
Slaves  du  Sud  (Yougo-Slaves)  par  un  Ktat  qui;  peuple 
une  autre  race,  ou  plutôt  où  cohabitent  plusieurs 
races  raêléi'S  dont  la  diversité  est  peu  faite  pour  ap- 
porter un  élément  de  clarté  dans  les  observations 
ethnographiques  :  la  Hongrie. 

Ce  pays,  au  point  de  vue  de  la  chanson  populaire, 
est  difficile  à  bien  coimailre.  Non  que  les  éléments 
fassent  défaut  :  au  contraire,  ils  surabondent.  Mais 
déjà  Piiîrre  Arimv,  dans  sa  Biblio(jrapkic  de  la  chan- 
son populaire  en  Europe  (190o),  avouait  <■  l'exirème 
pauvreté  de  iros  renseignements  sur  les  chants  popu- 
laires des  Hongrois  :  nous  la  jugeons  d'autant  plus 
f.'icherrse,  ajoiilail-il,  que  la  nation  doit  être  plus 
riche.  » 

.Notre  ignorance  n'a  pas  été  atténuée,  tant  s'en 
faut,  pai'  les  résultats  des  événements  qui,  depuis 
que  celte  observation  a  été  faite,  ont  modifié  con- 
sidérablement la  répartition  des  peuples  dans  cette 
partie  de  l'Europe. 

L'élément  inagyar  reste  le  prirrcipal  en  Hongrie. 
Mais,  à  côté  de  lui,  il  en  coexiste  plusieurs  autres. 

Il  est  un  de  ces  éléments  qui,  au  point  de  vue  mu- 
srcal,  a  une  importance  exceptionnelle.  Nous  voulons 
parler  des  Tziganes.  Leur  rôle  fut  tel  que,  pendant 
longtemps,  on  a  pu  croire  que  musique  tzigane  et 
musiqire  hongroise  étaient  choses  synonymes.  C'est 
une  erreur,  dont  la  propagation  est  due  en  partie 
à  Liszt  :  cidui-ci,  né  dans  les  domaines  d'un  prince 
hongrois,  arilent  patriote,  n'a  voulu  connaître,  de  la 
musique  de  son  pays,  que  celle  qu'il  a  fait  resplendir 
dans  ses  Rapnodies  hongroises  et  dont  il  a  tenté  d'ex- 
pliquer l'esprit  dans  son  livre  sur  les  Bohémiens  et 
leur  miisii'iw  en  Hongrie,  sans  chercher  à  savoir  si  la 
Hongrie  n'avait  pas  une  musique  autre,  fiH-ce  par  de 
simples  chansons  populaires,  que  celle  de  ces  pré- 
lenilus  Bobérnierrs. 

Au  surplus,  avant  Liszt,  et  dès  le  xviii"  siècle,  les 
maîtres  veuus  de  l'Autriche  voisine  avaient  déjà  cru 
reconnaître  dans  les  rythmes  et  les  airs  tziganes  les 
caractéristiques  essentielles  de  la  musique  hon- 
groise :  se  modelant  sur  eux,  Haydn,  Scuubert,  Beiî- 
THOVEN  ont  écrit  maint  morceau  «  à  la  hongroise  », 
souvent  d'une  rare  saveur. 

J'récédernment  encore,  les  seigneurs  hongrois,  s'é- 
]  tant  rendu  compte  des  aptitudes  musicales  des  Tzi- 
ganes, avaient  consacré  leur  suprématie  en  pi'enant 
à  leur  service  leurs  petits  orchestres,  pour  relrausser 
[  l'éclat  de  leurs  fêtes. 

L'erreur,  on  le  voit  donc,  remonte  assez  loin. 

I      tes  Tziganes  ne  sont  pourtant  que  des  étrangers, 

1  des  immigrés,  ou,  pour  employer  le  mot  allemand 

fait  principalement  pour  les  désigner,  des  Heimatlos  : 

sans  patrie,  sans  foyer.  Ils  circulent  partout  :  on  les 

I  voit  dans  toute  l'Europe,  —  sans  parler  de  l'Asie,  d'oij 

ils  viennent,  —  non  seulement  en  Hongrie,  mais  en 

liussie,  en  Roumanie,  en  Bohême,   en  Espagne,  en 

Italie, en  Angleterre,  connus  çà  et  là  sous  les  noms 

respectifs  de  Zigeuner,  Zingari,  Gitanos,  Gypsies,  — 

sans  parler  de  la  dénomination  collective  de  Bohé- 


miens, sous  laquelle  ils  sont  le  plus  généralement 
désignés,  bien  qu'il  n'y  en  ait  pas  plus  en  Bohême 
qir'ailleurs  :  mais  ce  pays  est  celui  ori  ils  ont  fait  leur 
premier  arrêt  au  cours  de  leurs  migrations,  et  le  nom 
leur  en  est  demeuré. 

C'est  en  Hongrie  que  leur  rôle  musical  a  été  et 
reste  le  plus  prépondérant.  Particulièrement  aptes  à 
jouer  des  insir'uments,  les  Tziganes  ont  la  coutume 
ancestr'ale  de  se  ixrouper  entre  eux  pour'  former  des 
orchestres,  et  ils  exécutent  des  danses  dont  l'Drigi- 
nalité  et  l'extraordinaire  pouvoir  d'entraînement  ont 
des  séductions  irrésistibles. 

Leurs  compositions  ne  sont  habituellement  que 
des  improvisations,  mais  soumises  à  des  règles  aux- 
quelles leur  instinct  de  musiciens  de  la  nalure  se 
subordonne  spontanément.  Leur  coupe  favorite  est, 
au  fond,  toute  classique  :  c'est  celle  de  l'introduction 
lente,  suivie  d'un  mouvement  animé,  en  rythme  de 
danse.  La  première  partie  porte  le  nom  de  Lasmn  : 
tarrlôt  d'une  allirre  pompeuse,  tantôt  d'un  sentiment 
nostalgique,  en  tout  cas  toujours  fanlaisiste  dans 
son  développement,  où  le  violon  princi[ial,  ou,  plus 
volontiers  encore,  le  Cymbalum,  éparpille  les  traits, 
les  arpèges,  les  ornements  caractéristiques  du  style 
tzigane.  La  seconde  se  dénomme  Frichha,  très  vive, 
aux  rythmes  entraînants,  avec  des  tournures  el  des 
contours  très  particuliers  par  le  dessin  mélodique, 
aboutissant  à  des  conclusions  d'une  exallatiorr  ex- 
trême. La  Czarda  est  une  variété  moderne  de  cette 
composition  en  deux  parties,  en  laquelle  on  peut 
reconnaître  la  forme  la  plus  primitive  de  la  musique 
appartenant  en  pr'opre  aux  Tziganes  horrgrois. 

Oui  a  créé  ce  répertoire  d'une  intense  musicalité? 
C'est  ce  qu'on  n'a  jamais  su.  Les  Tziganes  doivent- 
ils  être  considérées  comme  les  auteurs  de  la  musique 
qu'ils  lont  entendre,  ou  sont-ils  de  simples  interprè- 
tes? Il  est  certain  qu'il  leur  arrive  souvent  d'exécuter 
des  œuvres  venues  des  autres  milieux  d'art.  Mais 
toujours  ils  les  transforment  de  façon  singulière,  et 
leur  facirlté  d'assimilation  est  telle  qire  parfois,  em- 
pruntant un  thème  étran;;er,  ils  le  métamorphosent  : 
ils  y  ajoutent  tant  d'accents  qui  ne  sont  pas  en  lui 
qu'ils  le  rendent  méconnaissable  et  en  font  quelque 
chose  de  tout  nouveau.  N'est-ce  pas  là  une  manière 
de  création  véritable?  D'ailleurs,  et  tout  considéré,  il 
semble  bien  que  les  thèmes  qui  conslilneni  la  meil- 
leure partie  de  leur  matière  d'art  ne  doivent  rien 
qu'à  eux-mêmes.  Ils  ont  été  trouvés,  sans  doute,  dans 
la  verve  d'une  improvisation,  sous  l'archet  d'un  vio- 
loniste échaulfé,  écoutés  et  redits  par  les  autres  : 
c'est  ainsi  qire  se  sout  formés  toujours  et  partout  les 
chants  populaires;  mais  nulle  part  on  n'en  peut  mieux 
qu'ici  constater  les  résultats. 

La  musique  des  l'ziganes  appartient  donc  bien  au 
folklore,  et  nous  avons  dû  lui  faire  place  ici,  bien 
qir'il  ne  s'agisse  pas  de  chansons.  Non  que  les  Bohé- 
miens, dans  leurs  divers  séjours,  n'en  possèdent  un 
répertoire  parfois  d'un  grand  caractère  (en  Russie, 
en  Espagne);  mais  en  Hongrie  ce  répertoire  n'existe 
pour  arnsi  dire  pas.  Liszt  a  constaté  l'absence  pres- 
que absolue  de  poésie  populaire  chez  les  Tziganes 
de  son  pays. 

L'n  autre  chapitre  de  cette  Encyclopédie  de  la  mu- 
sique a  donné  de  cette  carence  urre  explication  plau- 
sible : 

<i  Si  l'emploi  des  Tziganes  comme  musiciens  prit 
en  Hongrie  un  caractère  presque  artistique,  il  laut 
l'attribuer  au  sens  moral  de  l'aristocratie  hongroise 
qui  n'admettait  pas  que  les  Tziganes  pussent  exhiber 
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dans  ses  réunions  leurs  femmes  ou  leurs  filles  sous 
le  prétexte  du  chant  ou  de  la  danse,  comme  c'était 
le  cas  en  Russie  ou  en  ICspagiie.  Par  l'exclusion  de 
toute  séduction  féminine,  les  Hongrois  olitinrent 
ainsi  des  Tziganes  la  quintessence  de  leur  musica- 
lité'. » 

Sans  entrer  ici  dans  les  considérations  élrangères 
à  notre  sujet,  notons  qu'il  résulta  de  ces  observations 
diverses  les  consiMjuences  que  nous  avons  ilites,  à 
savoir  que  les  Tziganes  de  Hongrie  n'ont  |ias  on  ont 
peu  de  chansons.  I.i-  génie  decetle  musique  |iopnlaire 
n'a  pu  s'exténorisei'qne  dans  la  musique  instrumen- 
tale; il  est  resté  conliné  dans  la  rausn|ue  pure.  Mais, 
comme  telle,  ce  génie  a  pris  un  essor  incomparable 
et  aliouti  à  îles  résultats  inattendus;  et  Liszt,  pour- 
suivant son  idéf ,  a  pu  conclure  ainsi  : 

«  Ni  les  lrag(nents  épars  encore  de  leur  musique 
étaient  rassendilés  avec  lintelligence  de  leui-  signi- 
fication et  condensés  avec  quelque  entente  de  la  suc- 
cession néce>sinre  pour  qu'ils  se  fassent  récipr-oque- 
ment  valoir,  ils  oll'riraient,  tout  comme  une  épopée 
natioiiah',rex|iressioii  de  ces  sentiments  collectifs  qui, 
inhérents  à  un  pcufde  entier,  déterminent  par  leur 
caractère  celui  de  ses  mœurs;  on  se  sentirait  (iii'sijiie 
autorisé  à  doinuTlenom  A'é^jopéek  un  recueil  pareil.  » 

Liszt  n'en  a  pas  trop  dit  :  c'est  lui  qui,  en  tiiant 
parti  par  son  art  de  ces  divers  éléments  primitifs, 
a  rédigé  à  sa  manière  l'épopée  des  Tziganes  de  la 
Hongrie.  Le  l;iit  est  d'ailleurs  unique,  de  ci'tte  exté- 
riorisation purement  musicale,  sans  le  secours  de  la 
poésie  et  en  dehors  de  la  chanson  ;  mais  nous  devons 
en  tenir  compte,  alin  de  ne  pas  omettre  l'exem|ded'un 
cas  particulier,  li'ès  intéressant,  et  de  faire  compi'en- 
dre  quelle  place,  si  exceptionnel  soil-il,  il  a  pu  tenir 
dans  l'ensemble  constitutif  de  l'art  populaire  euro- 
péen. 


Quant  aux  races  qui  sont  répandues  sur  l'ensemhle 
de  la  Hongrie  et  en  peuplent  le  territoire,  elles  sont, 
nous  l'avons  dit,  diverses  et  mêlées.  Il  n'est  guère 
en  ces  régions  de  ville  qui  ne  porte  trois  nnms,  en 
trois  langues  ilill'érentes.  M.  Bêla  Bahtok,  c]ui,  avec 
la  collahuration  de  M.  Zoltan  Kodaly,  a  diligemment 
exploré  l'ensemble  du  pays  pour  en  dégager-  le  prin- 
cipe musical  dans  ses  essencs  vraiment  populaires, 


a  recueilli,  nous  pouvons  le  croire,  tout  ce  qui 
peut  en  être  sauvé  présentement;  mais  il  avoue  n'a- 
voir pu  encore  puldier  qu'une  partie  de  ses  trou- 
vailles, spécitiarit  que  si  l'on  a  pu  songer  à  irne  édi- 
tion générale  du  folklore  musical  hongrois,  les 
circonstances  actuelles  paraissent  devoir  retarder 
longtemps  l'exécution  de  ce  projet.  Tout  au  moins 
a-t-il  pu  niins  faire  connaître  le  résultat  de  ses  re- 
cherches localisées  dans  une  région  aujourd  hui  po- 
litiquement détachée  de  la  Hongrie,  la  Transylvanie  : 
là,  à  côté  des  lioiimains  qui  occupent  depuis  long- 
temps la  nrajeure  partie  du  territoire,  subsistent 
dans  li-urs  montagnes,  région  éminenrment  favo- 
rable à  la  conservation  des  vieilles  nrœurs,  des  po- 
pulation magyares,  les  Szeikers,  chez  qui  vivent 
encore  —  on  dir  moins  vivaient  au  coramencemeut 
de  ce  siècle  —  des  traditions  très  pures. 

Les  mélodies  notées  au  cours  de  celle  enquête  n'ont 
pas  l'ampleur  ni  l'intensité  d'accent  de  celles  des 
peuples  slavi's,  non  plus  que  des  thèmes  inslrurnen- 
laux  de  'Izrganes.  Ce  sont,  en  général,  de  brèves 
formulettes,  d'un  contour  libre  comme  des  mélopées, 
ou  bien  U'  Itement  rythmiques,  mais  sans  ce  dyna- 
misme que  lions  avons  constaté  da-  s  les  airs  de 
danse  des  autres  parties  de  la  Hongrie.  Leurs  lignes 
mélodiques  se  déroulent,  généralement  de  l'aigu  au 
grave,  pour-  retomber  sur  une  tonique  unilorrae, 
après  avoir  parcnuru  une  échelle  diaionique  tenant 
souvent  dans  l'espace  d'une  septième  et  assez  volon- 
tiers détective,  surtout  dans  sa  partie  grave.  Les  mo- 
dalités niiiienres  y  prédominent;  parfois,  avant  d'a- 
boutir h  la  conclusion,  le  second  degré  reçoit 
raltération  descendante  qui  l'apparente  à  l'antique 
dorien.  Au  reste,  il  serait  vain  de  chercher  une  pa- 
renté entre  ces  modes  et  ceux  de  la  musique  gi  ecipie  : 
l'analogie,  quand  par  hasar-d  elle  se  présente,  est 
tout  extérieure  et  superficielle.  Les  intervalles  aug- 
mentés familiers  au  chant  des  Slaves  du  Sud  et  à 
celui  de  l'Oiient,  ainsi  qu'à  la  musique  tzigane,  sont, 
à  proprement  parler,  inexistants  ici. 

Donnons,  par  des  emprunts  au  livre  de  MM.  Bfxa 
Bartok  et  Koraly  quelques  exemples  de  la  manière 
d'être  de  cette  musique  hongroise. 

Voici  d'abord  une  formule  qui  reparait  un  grand 
nombre  de  lois  dans  les  cent  cinquante  mélodies 
qui  y  sont  notées  : 


# 


Librement 


^ 


p  p  p  p  i|j-  ;'  j'  J    nr^ii^^  J'  1'  j^  j,  j 


Joj_jon    ha_  za     e_dcs    any'am^        Mer   ha_la_los    é_  des    a_p£ 
Allojp-retto 


\'ar' 


la_nyom,  ^s;y      kic    _  siL, 


Hedd     tan   _   col   _  jak 


eg-y    kis  _  cil,  Minynynr     en       is 

Ici,  la  tierce  au-dessus  de  la  tonique  est  mineure, 


nyck  . 


1.  Encyclopiiilie  de  lavmsiquc,  I^"  partie,  p.  262!  ;  AlciaruJrede 
Beutiia,  Ilimgrifi. 


et  c'est  le  cas  le  plus  fréquent;  mais  parfois  aussi  le 
schéma  mélodique  s'étale  sur  une  échelle  franche- 
ment majeure  : 
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Alleerretto 

FF=ïï=#=?=n 

fl  fl  ;^  j"^ 

^r--i — 

Py    4    P       h^=^^ 

1  P     P          ^  =j 

-p — p — = — ■'— 

— J «U — 2 

Rene:esd  Pis_ta  a   gycrme.kot^     Hadd  menjçk    a  bal  _    ba^ 


Ott    van_nak     a  szép    le  _  a  -  nyek        A      nagy   mu_lal    _     sag   _  ba . 


A  cùlé  lie  ce  débit  syllabique  sur  des  croches,  la 
figure   rylliinique  constituée   par  la   succession   de 


deux  croches  et  une  noire  (anapeste  ou  dactyle)  pa- 
rait fréquemment  : 


Librement 


Vai-da        el  fold  _je  _  re,  Vaj  _   da       le  an  _  ya   _    ra 


Quelquefois  le  cliant  prend  une  apparence  de  mé-  1  phitùt  des  poileraents  de  voix  que  des  dessins  net- 
lopée,   avec   de  petites   notes   d'ornement  qui  sont  |  tenient  figurés  : 


Lentement^  librement 


^^ 


^5^ 


m 


iV 


T  "[?  r    ^ 


Të    tu!     ro    _     zsam^      të     tiil 


A     Mal_nâs  er    _    do_jén. 


A        Mal-  nas      er  _    de 


jen. 


En     mcg     in      _      non  si  _  rok 


f^l-  „   , 

fl m 

^'      -                      1          = 

—^ 

■  •  ■  ■  ^ 

fl  >j 

^^-5 

"^ — p — r — 
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A      ba   _   nat     me  _  ze    _    jen. 


A       ba  _  nat    me  _  ze     _      jen  , 


D'autres   mél^ilies   (en  moindre   nomi)re)   ont   U^  1  Sans  plus  d'explications,  donnons-en  deux  à  la  suite 
mouvement  et  le  caractère  de  la  chanson  de  danse.  1  l'une  de  l'autre  : 


Allegretto 


El  _  men  _  tek        a  ci   _  ga  _  nyok  ^  hogy    sza     Ion  _  nat 


lop_  ja_nakj  Sze_ge_  nye_  ket         meg_fog_tak,  sziii_te       fel  _   a 


-  kasztot  _  tak 


Hei! 


ti  _  raj   _  lej,  ti    _    raj  _  le   _  je. 


ti_  raj_  lei  I  Hei  ! 

Allegro 


ti      raj    lej,  ti  _  raj  _!e  _  je,         ti_raj_lcj! 


En  _  el  _  men_tem         a       va_ros_ba         fel   _    pénz      _      zel 
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ILjN  j^    J^'  i'  I  j^  J^   j^    ;'^ 


Tyu  _  kot      vct_tum  a        va  _  ros  _  ba  fil      _     pen 


zel 


l  ^  h    J'    J'    ;-    I  .'     l^     1 


^ 


Tyii      kom     mond  _  ja 


Ki    _   Ira    _    kotty  ! 


Ka    _       ri  _  kit   _  tiom. 


Evidemment  celte  musique  populaire,  très  simple, 
a  son  intérêt.  Elle  ne  peut  cependant  pas  rivaliser 
de  mémles  avec  celle  de  tant  d'autres  pays,  parmi 
des  contrées  avoisinantes-  de  l'Europe,  dont  nous 
avons  déjà  entrevu  quelques-unes,  et  dont  nous 
niions  apprendre  à  connaître  d'autres,  plus  intéres- 
santes encore  à  étudier. 

Serbie;  les  Slaves  dn  Snd. 

Le  caractère  d'orij^'inalité  ethnique  est  plus  pro- 
noncé que  partout  ailleurs  chez  les  Slaves  du  Snd, 
ces  peuples  dont  la  réunion  constitue  aujourd'hui 
le  royaume  des  Serbes,  Croates  et  Slovènes,  auti-e- 
nienl  dit  l'Ktat  youfîoslave,  et  qui,  ayant  la  même 
langue  pour  principal  lien  commun,  occupent  aujour- 
d'hui la  plus  frrande  partie  de  la  péninsule  des  Bal- 
kans. 

La  Serbie  fut  longtemps  pour  nous,  qui  sommes 
placés  à  une  autre  exlrémité  de  l'Europe,  une  sorte 
de  terra  incognita,  du  moins  à  l'égard  de  l'intiraité 
de  la  vie  populaire.  Ayant  jadis,  et  jusqu'au  cours 
du  moyen  tàge.  marché  de  pair  avec  le  reste  de  l'Eu- 
rope inlellcctuelle,  elle  a  subi  une  catastrophe  — 
l'invasion  des  Turcs  —  qui  a  réduit  toute  une  popu- 
lation presque  à  l'état  barbare,  fait  régresser  la  civi- 
lisation et  ramené  les  habitants  d'un  royaume  ladis 
prospère  à  l'état  d'un  peuple  sauvage.  Les  vaincus 
se  rét'ugièreiit  dans  leurs  pauvres  villages,  dans  des 
maisons  isolées,  au  creux  des  vallées,  sur  les  som- 
mets des  monts,  s'écarlant  autant  qu'il  était  possible 
de  l'oppresseur,  auquel  ils  ne  pensaient  que  pour 
essayer  d'en  lirer  vengeance;  et  dès  lors,  ce  furent 
cinq  siècles  durant  lesquels  la  Serbie  a  vécu  en 
dehors  du  mouvement  civilisateur-  du  monde.  Ceux 
mêmes  à  qui  aurait  dû  incomber  la  mission  de  don- 
ner l'instruction  au  peuple  étaient  aussi  ignorants 
que  lui.  Des  prêtres  disaient  la  messe  et  récitaient 
les  prières  par  cœur,  car  ils  ne  savaient  pas  lire 
(Vesnitcii).  Condition  d'existence  évidemment  funeste 
au  développement  d'un  Etat,  mais  en  revanche,  si 
le  peuple  ne  se  laisse  pas  abattre,  favorable  à  la 
conservation  des  qualités  natives  de  la  race. 

Si  la  cha-ison  populaire  est,  comme  nous  l'avons 
délinie,  l'art  des  illettrés,  nulle  part  évidemment  elle 
n'erH  pu  mieux  pr'ospt'rer  qire  dans  un  pays  or'r  les 
hommes  les  plus  cultivés  ne  savaient  pas  lire.  Quand, 
par  surcroît,  ce  pays  est  habité  par  un  peuple  à  l'i- 
magirration  vive,  à  l'àme  ardente,  il  est  sur  (|ue  les 
aspirations  diverses  qrr'il  poile  en  lui  s'épancheront 
en  un  Ilot  de  lyrisme.  En  elTet,  la  chanson  populaii  e 
des  Serbi^s,  ou,  pour  mieux  dire,  de  toute  la  colbc- 
tivité  des  Slaves  du  Sud,  est  un  trésor  de  la  plus 
glande  richesse  et  de  la  qualité  la  plus  pure.  On  le 
verra  bien  lor'sque  nous  aurons  donné  les  spécimens 


par  lesquels  on  en  pourra  apercevoir  le  sentiment 
poétique  et  goiHer  la  saveur  musicale.  Mais  d'abord 
arrêtons-nous  un  instant  sur-  certaines  particularités 
propres  aux  caractères  mélodiques  de  ces  chansons. 

L'on  trouvera  en  elles  un  air  de  famille  commun 
aux  divers  peuples  slaves,  avec,  en  plus,  certains 
traits  par  lesquels  il  apparaît  que  l'on  approche  de 
l'Orient.  Faut-il  conclure  de  cette  dernière  observa- 
lion  à  une  influence  des  Turcs"?  Cela  est  peu  proba- 
ble. Le  Turc  a  toujours  été,  pour  le  Serbe,  l'ennemi, 
l'envahisseur,  que  l'on  devail  chasser  et  qu'il  fallait 
se  garder  de  prendre  pour  modèle,  même  dans  ses 
chants.  Admettons  plutôt  que  le  voisinage  d'autres 
contrées  et  d'autres  laces  a,  par  simples  infiltra- 
tions, exercé  son  action  sur  le  génie  mélodique  des 
Slaves  du  Sud.  D'ailleurs,  les  quelques  particularités 
que  nous  allons  signaler  ne  sont  pas  si  étrangères 
au  chant  slave  en  général  :  nous  en  avons  déjà  re- 
levé des  traces  dans  les  mélodies  des  Slovaques,  des 
Tchèques,  jusqu'en  Russie. 

Ces  particularités  consistent  en  l'emploi  de  gam- 
mes dilférenles  de  celles  de  l'Occident  et  du  Nord, 
aussi  bien  des  modes  grecs  ou  grégoriens  qge  du 
majeur  et  du  mineur  modernes.  La  tonalité  des  mé- 
lodies ainsi  conçues  peut  parfois  nous semiiler  vague: 
c'est  que  nous  sommes  haiiitués  à  donnera  la  finale 
une  impoitance  prépondérante;  or,  dans  ces  mélo- 
dies, la  finale  est  souvent  sur  un  tout  autre  di'gré 
que  la  tonique  ou  la  dominante;  mais  cela  n'em- 
pêche point,  si  l'on  veut  étudier  attentivement  leur 
contexture,  que  le  sentiment  tonal  s'en  dégage  très 
normalement'.  En  outre,  ces  chants  font  un  fréquent 
usage  de  l'intervalle  de  seconde  augmentée,  placé 
entre  le  3'  et  le  4=  degré,  ou  le  6«  et  le  T,  de  la 
gamme  mineure  (notes  modales),  ce  que  l'on  est 
généralement  convenu  d'appeler  le  chromatique 
oriental.  L'usage  de  ces  procédés  donne  aux  chants 
des  Slaves  du  Sud  une  physionomie  particulière  et 
une  grande  originalité. 


Avant  de  faire  connaître  par  des  exemples  ces 
chansons  populaires,  il  faut  nous  arrêter  sur  quelque 
chose  de  très  intéressant  et  vraiment  rare.  La  Serbie 
a  conservé  l'usage  de  chants  épiques  qui,  autant 
qrr'on  puisse  en  juger,  semblent  se  rattacher  à  ses 
traditions  les  plus  lointaines.  Ce  n'est  sans  doute  pas 
abuser  des  rapprochements  historiques,  des  consi- 
dérations de  voisinage  des  lieux,  de  h'ur  nature,  de 
leur  esprit,  que  d'évoquer  à  leur  propos  le  souvenir 
des  rapsodies  homériques.  Des  gens  du  peuple  ré- 


1,  Ces  cadences,  lorsqu'elles  ne  tonibcnl  pas  sur  la  tonique,  s'ef- 
rorUicrit  le  plus  souvent  sur  le  serond  de^^ré  du  ton,  appelant,  liarnio- 
liiiiui'incnl  r;i(:eord  de  dominante. 
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citent  ces  poèmes  et  les  cliaiilent,  s'acconipasiiinl 
sur  lagiizla,  sorte  de  lyre  rustique,  violon  primitif 
h  la  caisse  bombée,  monté  d'une  seule  corde  que 
l'rntte  un  arcbet  recourbé.  Les  notes  que  fait  réson- 
ner ceite  corde  unique  n'excèdent  pas  l'intervalle  de 
quarte,  mais  peuveni  se  succéder  par  demi-tons. 
Quant  au  chant,  accordé  tant  bien  que  mal  avec  cet 
arcompagnement,  il  n'est  qu'une  mélopée,  très  libre, 
svllabique,  pro'érée  avec  rapidité,  glapie,  pourrait-on 
dire,  parla  voix,  qui  commence  à  l'aigu,  mais  passe 
à  tout  instant,  sans  transition,  parlarges  iiilervalles, 
nu  grave,  puis  remonte,  répétant  souvent,  vers  par 
vers,  une  formule  de  psalmodie  monotone,  en  change 
sans  cause  apparente,  et  ne  s'arrête  qu'à  la  fin  de 
la  laisse,  sans  autre  raison  musicale  si  ce  n'est  que 
le  récit  est  achevé.  L'instrument,  saccadant  toujours 
ses  quelques  notes,  les  entremêle,  enti'e  les  vers,  de 
trilles  et  d'ornements  multipliés. 

Sur  celte  musique  extrêmement  fruste  sont  pro- 
noncés les  vers  de  l'épopée  nationale.  Ce  sont  les 
récits  de  la  bataille  de  Kossowo,  la  funeste  journée 
où  la  Serbie  perdit  son  indépendance,  ou  ceux  des 
exploits  des  héros  nationaux  et  légendaires  :  Miloch, 
type  de  l'honneur  serbe;  Marco  Kialiévitrh,  le  Ro- 
land de  la  Serbie,  de  qui  des  rapsodies  nombreuses 
ont  chanté  la  carrière  aventureuse  et  longue,  car  il 
a  vécu  trois  cents  années,  passées  pour  la  plus  grande 
partie  en  chevauchées  sur  son  coursier  Charatz, 
lidele  compagnon  de  ses  dangers,  et  aussi  de  ses 
bonnes  fortunes,  car,  l'heure  du  repos  venue,  l'on 
voyait  l'homme  et  le  cheval  deviser  familièrement 
et  boire  ensemble  du  bon  vin. 

Aussi  bien  les  guzlai's  ne  se  croient-ils  pas  obligés 
à  ne  chanter  que  des  histoires  de  l'ancien  temps  :  leur 
répertoire  épique  s'est  renouvelé  de  siècle  en  siècle, 
et  il  nous  est  advenu,  pendant  la  dernière  guerre, 
d'entendre  l'un  d'eux  nous  chanter  les  événements 
de  la  guerre  balkanique  de  1912.  Nul  doute  qu'au- 
jourd'hui les  batailles  de  1011  à  1918  forment  déjà 
les  sujets  de  nouveaux  poèmes. 

En  raison  de  l'incertitude  de  leur  forme,  il  est  très 


diflicile  de  fixer  par  la  notation  ces  chants  à  la  guzla" 
Ayant,  à  une  époque  qui  avait  amené  à  Paris  les 
soldais  de  l'armée  serbe,  eu  l'occasioii  d'en  entendre 
exécuter  par  quelques-uns  d'entre  eux,  je  me  suis 
appliqué  à  les  écouter,  à  en  distinguer  les  formes,  à 
en  noier  les  menus  détails.  Pour  tout  dire,  le  ré- 
sultat obtenu  ne  saurait  être  donné  comme  ne  varie- 
tiir.  L'on  ne  lira  jamais  deux  fois  la  même  trans- 
cription d'un  chant  à  la  guzla,  l'on  ne  l'entendra  pas 
lui-même  deux  fois  identique,  par  la  raison  que  les 
chants  de  cette  sorle  sont  plus  qu'à  demi  improvisés, 
et  f|ue,  par  conséquent,  il  est  impossible  qu'ils  soient 
reproduits  plusieurs  fois  de  suite  de  la  même 
façon.  Mais  ces  improvisations  sont  basées  sur  des 
formules,  soit  vocales,  soit  instrumentales,  qu'il  est 
possible  de  dégager,  au  moins  par  approximation, 
d'autant  mieux  qu'elles  se  répètent  souvent  au  cours 
du  même  récit.  La  transcription  qu'on  va  lire,  éta- 
blie non  sans  peine,  semble  donner  une  idée  exacte, 
autant  qu'on  peut  l'obtenir,  de  ces  psalmodies,  dont 
le  souvenir  mérite  d'être  conservé,  sinon  à  cause  de 
leur  valeur  musicale  intrinsèque,  du  moins  comme 
document  d'une  extrême  rareté  et  témoignage  pré- 
cieux d'une  tradition  populaire  dont  l'origine  re- 
monte peut-être  à  l'antiquité  la  plus  vénérable'. 

Ces  chants  narratifs  commencent  par  un  long  pré- 
lude de  l'instrument,  jouant  seul,  répétant  des 
dessins  de  quelques  notes.  Ceux  que  la  notation  ci- 
dessous  enfermera  entre  des  barres  et  des  points 
doivent  être  repris,  non  pas  seulement  une  seconde 
fois,  mais  un  grand  nombre  de  fois  successives.  Puis 
la  vois  entre,  commençant  à  l'aigu,  sur  un  dessin  de 
notes  liées;  se  calmant  peu  à  peu,  elle  fait  succéder 
l'une  à  l'aulre,  suivant  l'ordre  des  vers,  diverses  for- 
mules récitatives.  La  guzla  ne  cesse  pas  de  l'accom- 
pagner par  son  rythme  obsliné,  tantôt  doublant  le 
clianl,  tantôt  le  laissant  s'échapper  à  l'aigu  ou  au 
grave  à  l'écart  des  quelques  notes  qui  constituent 
toul  son  ambitus,  le  soutenant  paribis  en  répétant 
indéfiniment  la  même  note,  semblable  au  ronronne- 
ment monotone  d'un  bourdon  de  cornemuse. 


CII.-iNT  IvPIQUE  A  LiV  GUZLA 

LE    LABOUR    DE    MARKO    KRALÏÉvrrCH- 


Mouvement    anime 


GUZL/ 


1.  L'on  trouvera  ilans  les  recueils  de  cbansons  slaves  de  Kuhac  et 
de  KcBA  quelques  essais  de  notation  de  ces  chants  accompagnés  ix 
la  guzla.  Mais  on  pourra  constater,  par  comparaison  avec  la  tr;ins- 
eription  ci-apres,  que  les  auteurs  de  ces  recueils,  malgré  toute  leur 
vaillance,  oui  recule  devant  la  diriieullé  d'en  prendre  note  intégra- 
lement et  n'ont  pas  eu  la  patience  d'aller  jusqu'au  bout  de  la  tâche. 
—  Je  dois  à  M""  Divna  Vekovitch,  que  ses  écrits,  et  plus  encore  son 
action  pereonnelie,  ont  montré-;  inliniment  dévouée  à  !a  propagande 
en  faveur  des  œuvres  de  son  pays,  la  connaissance  de  la  plupart  des 
textes  qui  vont  suivre,  poétiques  et  musicaux,  leur  explication,  leur 


traduction;  c'est  elle  enfin  qui  m'a  mis  en  rapport  avec  ceux  de  ses 
compatriotes  tie  la  bouche  desquels  j'ai  pu  recueillir,  à  Paris  môme, 
par  une  tradition  orale  aussi  authenti(]ue  que  si  j'eusse  6le  la  cher- 
cher en  Serbie,  des  chansons  populaires  et  des  chants  épiques  qui 
nous  étaient  très  peu  connus  et  dont  l'audition  fut  poni'  le  Iranscripleur 
une  véritable  révélation. 

2.  L'on  a  adapté  à  la  mélopée  récitative  les  paroles  d'un  des  chant» 
empruntés  à  l'épopée  de  Marko  ;  mais  nous  avons  vu  que  cette  musi- 
que passe-partout  est  apte  à  recevoir  toutes  les  poésies  narratives  de 
même  nature  et  de  même  forme  tlaisses  en  vers  de  dix  pieds). 
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^ 


4  Fo. 


22.  Mo 

23.  Mo 

24.  Mo 

25.  -Mo 


I 


réj  Mar  _  ko,  ne 
ri=>,  Tour_  tzi,  ne 
re^  Mar  _  ko,  ne 
re,Tûur_  tzi.   ne 


o  _  n 
gaz-té 

o  _  r  i 
gaz_t<^ 


Droumo 

o  _  ra  _    gne 
Droumo        "f^  ? 

G  _.ra 


J   J    I  J    J 


^ 


rfr^ 

« 

1 

— 1» ' 

— P m 

■^== 1 

p 

— 

^=q 

^ 



^ J ■- 

1 

1 !- 

1 

^ 
5  b 

=î^ f 

26.   r 

V 

k 

a 

4= 
.  da 

se 

Mar      _ 

kou 

1 * é 

dos 

sa  _  di     _ 

lo 

*F^=^ 

i — 

= 

1 

-\ 

— 

1 



— 

'Vr 

-9 

i 

i ' 

• 

— ë ' 

■—il 

• 

— '• 

• 

' — • 

• 

' — J 

m 


^^m 


^ 


^ 


^^ 


27.    Di 


je       Mar 


ko  ra 


lo  i 


vo  _    lo     _ 


m 


^ 


^ 


-m r 


Lr  u 


n  n  I J  J 


^ 


28.  Te 


on        po 


bi         Tour 


ké  ya      _        ni_tcha    _ 


i=Â 


^ 


^ 


J      ■  J    J        J 


-a w 


■é * 


É 


,-,  I  n  n  I J  ^^N 


^ 


^^ 


29.  Pak 


ou  _    Zl     _ 


ma  .       tri 


to     _    va 


^ 


bla     _ 

tr 


ga 


sftr 


e»  animant 
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ifi  lI.               ■ 

■   

J  J  J  J 

=^=^-- 

-=.^ 

•^  J   J — ' 

^r 

=^^ 



Marko  KrarnWUch  boit  du  bon  vin 
A  Prilpp,  la  ville  blanche, 
Avec  sa  mère,  la  vieille  Yévrossima, 
Kt.  quand  ils  ont  bien  bu  à  leur  gré 
La  mère  de  Marko  se  prend  à  dire  : 
»  O  mon  cher  fils,  Kralïévitch  Marko, 
Laisse  là,  mon  enfant,  la  vie  guerrière  : 
Le  mal  n'a  jamais  apporté  du  bien  ; 
Et  ta  vieille  mère  est  déjà  lasse 
De  laver  toujours  tes  habits  sanglants. 
Prends  la  charrue  et  attelle  tes  tjceufs, 
Va  labourer  les  monts  et  les  vallées. 
Sèmes-y,  mon  fils,  du  fin  froment  blanc 
Pour  nous  nourrir,  toi  et  moi  !  » 
Marko  a  vite  obéi  à  sa  mère  : 
Il  prend  la  charrue  et  attelle  les  bœufs, 

Les  exploits  du  héros  serbe  ne  sont  pourtant  pas 
toujours  si  gigantesques,  et  son  fidèle  compagnon,  le 
cheval,  aime  à  s'associer  en  camarade  à  ses  aventures. 
Cette  familiarité  s'accorde  avec  un  changement  d'al- 
lure qui  transforme  la  rapsodie  presque  rituelle  en 
une  chanson  qui  n'est  plus  une  simple  psalmodie 
récilative,  mais  qui  prend  une  forme  mieux  définie, 
plus  lyrique,  et  parfois  s'élève  aux  hauteurs  du  plus 
grand  style.  L'exemple  que  voici  ne  démentira  pas 


Il  ne  laboure  pas  lesraonts  et  les  vallées, 

.Mais  il  labnure  la  route  impériale. 

Les  Turcs  janissaires  sont  passés  par  là, 

Portant  avec  eux  trois  cargaisons  d'or. 

Ils  disent  à  Kralïévitch  .Marki>  : 

«  Allons,  -Marko,  ne  laboure  pas  la  route  ! 

—  Allons,  Turcs,  ne  piétinez  pas  mon  cîiamp  ! 

—  Allons,  .Marko,  ne  laboure  pas  la  roule  ! 

—  Allons,  Turcs,  ne  piétinez  pas  mon  champ!  » 
Et  lorsque  ce  jeu  ennuya  Marko, 

Marko  leva  la  charrue  et  les  ba-ufs 

Et  tua  les  Turcs  janissaires. 

Puis  il  ramassa  les  trois  cargaisons  d'or 

Et  les  rapporta  à  sa  vieille  mère  : 

«Voilà,  ce  que  j'ai  labouré  aujourd'hui!  » 

celle  promesse.  Ne  craignons  pas  de  constater  la  part 
d'incohérence  que  présente  la  poésie,  commencée 
sur  le  ton  épique,  puis  déviant  et  s'achevant  par  des 
couplets  alternativement  galants  et  d'une  satire  réa- 
liste. Cependant  une  mélodie,  d'une  rare  ampleur  et 
du  plus  grand  caractère  en  son  étrange  tonalité, 
soutient  et  relie  les  paroles  :  contradiction  qui  n'est 
point  rare  dans  la  chanson  populaire  en  tout  pavs. 


Lie    CHEVAL    DE    KOSSOWO 


Lentement 


Ko        .         so 


vou. Ju_nak  kon    _    ju  bc 


_  se  _  di 


o  . 


Oj  ko_  rji     _    eu do    _    bro        mo      _ 


-PiM- 

^-^ 

— F=»"i , , 

^~. 

— P=S-| , 

r"    .  Fî^aa* 

#^ 

IJ»    ^   J    1   i— 

-'^^'J"      ^       ^ 

-  r  itrrr!- 

— & — 

je- 


té    _     bi  do di 


ja 


lo  ? 


Le  cheval  a  abandonné  son  héros  —  sur  le  mauvais^champ  de         Le  héros  a  parlé  au  cheval.  —  «  o  cheval,  mon  bien. 
K6SS0W0.  "  Pourquoi  me  laisses-tu  —  sur  le  mauvais  champ  de  Kossowo? 
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Qu'e«t-ce  qui  te  fait  pL-ino"? 

Portes-tu  avec  peine  —  la  guerrière  selle  de  buis  ? 

Poites-lu  avec  peine  —  tes  lourdes  guides  ornées? 

Ou  trouves- tu  pénibles  —  les  fréquents  voyages  au  loin? 

Qu'est-ce  qui  te  fait  peine?  n 

Le  cheval  a  répondu  au  héros  : 
«  La  f^uerrière  selle  de  bois  —  ne  me  fait  point  peine. 
Les  lourdes  suides  ornées  —  ne  me  font  peine. 
Les  fréquents  voyages  au  loin  —  ne  me  sont  pas  pénibles. 
Mais  ce  qui  me  fait  peine,  —  ce  senties  fréquents  voyages  vers 
l'auberge. 


Mais  venons-en  à  ce  qui  est  l'essentiel  dons  le  folk- 
lore serbe,  c'esl-à-dire  aux  ciiansons  piopreraenl 
dites,  —  les  Fermés,  —  très  variées  par  leurs  sujets 
comme  par  leurs  formes.  Ce  sont  généraleineni  de 
courtes  poésies,  dialo^'ues  d'amour  ou  traits  de 
mœurs,  sur  lesquelles  se  déroulent  des  mélodies 
pleines  de  séducliou,  de  fraîcheur,  de  parfum  et  de 
substance  musicale,  ayant  une  physionomie  qui  n'est 
qu'à  elles,  dissemblahles,  au  moins  par  les  formes,  de 

A  pleine   voix   et    librement 


Tu  m'attaches  devant  l'auberge  —  et  tu  vas  dans  l'auberge. 

«  Dans  cette  auberge  il  y  a  trois  filles. —  L'une  s'appelle  Liou- 
bitchitza  (Aimée); 

l'autre  s'appelle  Grlitchitza  (Embrasseuse)  ;  —  la  troisième, 
Roujilrhitza  iRose). 

Tu  joues  avec  les  jeunes  filles  :  —  «  Aimée,  aime-moi! 

Emnrasseuse,  embrasse-moi!  —  Rose,  reste  près  de  moi!  o 

Tandis  que  moi,  ayant  faim  et  soif,  —  je  creuse  la  terre  jus- 
qu'à mes  genoux  ; 

Je  grignote  l'herbe  jusqu'à  la  racine  ;  —  je  bois  l'eau  tombée 
sur  la  pierre.  » 

celles  des  peuples  latins  (bien  plus  encore  des  autres 
races),  conlenant  pourtant  en  elh^s  quelque  chose  de 
la  chaleur  méridionale  et  de  la  vive  coloration  médi- 
terranéenne. 

Des  exemples  en  donneront  lidee  mieux  que  toutes 
les  explications. 

Voici  d'aliord  un  appel  d'amour,  une  sorte  deséré- 
nadedans  lan  iit,àchanter  à  voix  hauieel  passionnée. 
La  liyne  mélodique,  d'abord  vapui-,  se  précise  peu  à 
peu  et  aboutit  à  un  dessin  rythmé  qui  donne  à  la  fla 
l'impression  d'une  danse  : 


pad  _    né — mraW,  Tad  tchéch,dra-g'a,      k  méni  dotch  kroz   tiy_a_nou 

^  Librement  /T\        o  .  .         r^  ,         Cv 


J^    J^    ''     I  JiJ    j^     i       \lt 


^ 


ne_mou    notch! 
Modère   et    rythmé 


Nemou  notch  . 


Oj 


i  I 


Oj 


i  ! 


!■  J'  J  J'  J'      ,h     I  .h     > 


i=à 


^ 


m 


Dodii  .  dod-ii     dod   _     ji 


dra 


■a    _     na 


Dodji,   dod_ji,  dou  _  cho^ 


4 


h 


^ 


^ 


^ 


^ 


^^ 


za     _      ra  -  na 


Dod_jij  dod_ji      dod    -  ji  , 
Plus   lent 


dra  _  ça 


^ 


Dodji,  dodji,  dou-cho^       za_ra_  na  ! 


Dod_ji,  dou_cho  ,      za  _  ra    _    na 


Trttducdiitt  : 
Ouand  le  rayon  du  soleil  s'éteint,  —  quand  sur  la  terre  tombe  Le  jour  clair  est  déjà  passé  —  et  je  reste  toujours  seul.  —  J'at- 

l'ubscurité,  —  alor.'<.  chère,  tu  viendras  vers  moi  —  à  travers  la      tends  mon  amie  avec  impatience  —  Pour  que  la  nuit  le  soleil 
nuit  noire.  —  Viens!  viens!  ma  chère.  Viens  !  mon  àme,  de  bonne      brille.  —  Viens,  etc. 
heure. 


Plus  mélancoli(|ue  et  sombre,  la  chanson  suivante, 
exprimant  l'anj^oisse  d'un  amour  fatal,  est  d'une 
conlexture  analogue.  Dans  le  dessin  rythmé  qui  se 
répète  avec  obstination  à  la  seconde  partie  de  la  slro- 


Un  ijeii  lent 


phe,  il  semble  qu'on  perçoive  un  écho  de  ces  danses 
orientales,  monotones  et  traînantes,  que,  sans  se  las- 
ser, nasille  obstinément  le  rebab  : 


la        i   _  mam    .     ver_nou     Mou  _    bou^        al       ye        ne —     vo   _ 
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dev.deli      _      a  _    ghi,  àe\-       de_Ii   _  a   _   ghi  TchLni      na_ma  Ichi  _  ni. 


Tchini     na_ma  tchi    _    ni  Sa  se_la    de_voi  _   ka  od        Bo_ga    na    _   chla 


Sa_ma    na_ma    do  _   chla  Ou       po    _    no    _     tchi  na_   cho'i  kout,_  chi 


de  _    vo    _     le  !  De_  vo'î_ko,dou_cho,    dja 


Ttaductioii  : 

J'ai  une  fidèle  amie,  mais  je  ne  l'aime  pas. —  Refiwin  :  llaiiile-  Puisque  j'ai  du  vin  rouge,  pourquoi  ne  pas  boire? —  Refrain  : 

iiiiiit  mon  hien-aimé  infidèle  revienl  chez  nous.  —  Que  Dieu  punisse  la  Mainteimnt  mon  bien-aimé,  etc. 
jeune  ftUe  duritlnije ;  que  seule  elle  l'icntie  dans  notre  maison  à  minuit. 
Malheureuse,  n/ullteureuse  jeune  fille  !  Jeune  file  de  l'enfer  ! 

Cette  autre  est  un  dialogue  d'amour  moins  attiisté  1  de  l'intervalle  augmenté  et  des  altérations  chères  aux 

et  plus  tendre.  La  mélodie  oITre  un  heureux  emploi  |  peuples  méridionaus  : 


Andanto 


moi 


Traduction  : 
Tusellc.Uon  clieval  :  pour  où  lejjréparos-tu  .'  Mon  Koijo,  mon  —  Que  m'appurleras-lu?  ilou  Koijo,  clc. 

no  .1,  mon  âme  ! 

—  Je  l'apporterai  un  bracelet  en  or,  mu  rose  rose,  ma  jolie  chérie. 
—  Je  me  prépare  pour  allur  ii  Belgrade,   ma  Kuli,  mon  trésor, 
mi  dame  ehcrie.  —  ^^^  "^  apporteras-tu  encore"  Mon  Koija,  etc. 

— Je  t'apporterai  un  yélek',  de.s  papoutché'  brodés,  etc. 

Comme  type  le  plus  caractéristique  de  cette  tonalité,  nous  pouvons  reproduire  le  thème  suivant,  que 
Tschaïliowski  a  choisi  pour  en  faire  celui  d'une  Marche  slave.  Sous  sa  forme  originale  il  se  chante  encore 
sur  des  paroles  d'amour  : 


Andante 


f'''-Mr  Q-^^'-    J^i^-'Hij  iJ"r  ^ 


Soun     _     tzé. 


yar 


ko ne    sy_  ach     yed 


ko  , 


Sountzé     yar_ko,  i  _  me      mo  -     l'o,  ne      sy    ach       yed     -     na     _     ko 


dra     _      ghi, Ne      "l'ou-bi yed 


ko. 


1.  ChemiselLf. 
i.  Babouches. 

Copyright  by  Librairie  Delaejrave,  I9SS. 


18" 


2978  ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  COXSERVATOtRE 

Tnuliiction  : 


O  soleil  ardent,  lu  ne  luis  pas  également  [pour  tous]. 
Mon  ami,  tu  ne  m'aimes  pas  pareillement... 
Sais-tu,  infidèle,  comment  tu  as  juré 

liais  le  clair  majeur  n'est  pas  étranger  au  senti- 
ment de  ces  mélodies  serbes,  encore  que  les  cadences 
finales  (le  cas  est  très  fréquent  et  nous  l'avons  expli- 


Au  milieu  du  village,  prés  du  chemin  vert? 

a  Je  ne  prendrai  pas  une  autre  :  pour  toi  je  mourrai  1  » 

Aujounrhni  tu  as  changé  ton  serment... 

qiié  déjà)  s'arrêtent  souvent  sur  un  autre  degré  que 
la  tonique.  Voici  deux  exemples  successifs  qui  jus- 
tifieront cette  double  assertion  : 


Trcs    modère 


Ka      _       li        -      no,     tcliou  _  pé 


ze        -       le       _        no, 


Ka    _     li    -     no,  Ichoupé  zé    -le     _     no,  HaVd',      dou  _  cho,   da     se 


ze       _        ma  _   mo  ; 


HaVd  dou  .   cho,    da      se  ze   _    ma  _  mo  ! 


Trudiiclion  : 

Kaline,  pelitcheveublond, viens, mon  âme,  nous  marier.  Le  chevreau  maigre  n'a  pas  de  graisse:  jolie  jeune  fille  na 

,  ,   ,.    .,  pas  de  parent?. 

L  eau  profonde  n  a  pas  de  gue;  la  plaine  large  n  a  pas  de  limites; 


Allegretto 


Chto    to  ye      .       Ichi  pic_ko     po_lia         zvon     .     Izé 


pre_ko     po_lia  zvon       _      tze  .     Chto    to  yé     _    tchi  prc>_ko    po-lia 


-Ù-4J P^^:? — =- — , h — , 1 , — i N r— r~^   ■  N , 

Ir  ^^"^'^^  P  p  f^  -J  -^ — -^^J^-r-^^U^^ 

zvon  _     tze  pre-ko     po_li,T  zvon  tzc 


Da     _     ra     se 


^ 


J'  J  ■^'  p  I  p  g  i:d  I O  ■^'  p  ^- 


po_  no    _     SI , 


nct_che  vG_nalz         da     no    -     si 


t  choi/i .      Yo  _  vo. 


tf= 


f^    "O    \  ^    ^    Q  ^  \  ^      i"^   7   I  JJ   |>    p    I 


I 


vra       -      gc 


chta    ti       Da   _    ra  Ka    _    e:é  . 


Da      _        ra      se 


net     _    ohc     ve  _  natz  da         no      -      si 


tchoui,        Yo  _  vo,         vra     _      ge 


chta_ti      Da  _   ra  Ka    .     ge . 


Tiailuclion  ; 

Pourquoi  à  travers  les  champs  résonnent  les  clochettes?  Ke-  Il  porte  un  liouquel  d'œillets.  (Rbfb*ix...) 

Ki'.AiN  :  Dara  est  /lire  et  ne  reul  pas  porter  In  couronne  :  écoule,  Yova,  Il  veut  en  faire  une  couronne  h.  Dara.  —  Refrain  :  Ne  te  fUcht 

ec  i/ue  Dura  te  dit.  pax,  je  l'amrroi  :  ironie,  Yova.  ce  que  Dnrn  le  ait. 

De  la  vallée  vient  le  jeune  Yova.  (Refuain...) 

Quelquefois  le  chant  est  orné  de  niélismes  qui  font  partie  inlégranle  de  la  ligne  mélodique  : 
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Trcs   modère 


dok    si      mi  _    o. 


Trii'hwtioii  : 
Jeune  acacia,  blanche  fleur,  aime,  jeune  homme,  tant  que  lu  es  beau.  Aime,  jeune  homme,  tant  que  lu  es  aimé,  même  si  lu  es 
pauvre. 

Voici  une  autre  chanson  d'amour  tlonl  l'expression  poétique  est  pleine  de  grùce.  Nous  en  connaissons 
deux  variantes,  l'une  serbe,  l'autre,  rnélodiquemeni  toute  diflérente,  de  la  Bosnie,  qu'il  laul  donner  toutes 
deij\  : 

Andnntino 


Kroztri  ço.re        zva  _   la, Yé     si      l'Ma_ro,  o    _b(?_li_la         plat   _    no  ? 


TrailucltMii  : 
Lamèri' ap')i'lle  \Iara  à  travers  trois  montagnes.  ((  As-tu,  Mara,  k  Que  la  piaino  soit  couverte  par  ses  moulons  et  la  montagne 

lini  de  laver  le  linge'.'  »  par  ses  ctiévres. 

Mara  répoiil  à  travers  quatre  :  <(  Non,  mamf''re,  je  ne  suis  pas  «  Que  la  prison  lui  soit  ma  poitrine   ctses  chaînes  mes  bras.  » 

Tièrae  arrivée  juxpi'à  l'eau. 

n  Car  Yova  a  troublé  l'eau.  Maudis-le,  ma  mère,  et  je  le  mau- 
iirai  aussi. 


Librement 


stani,m.j'i   -     ko.     Va        (chou  za_  potché  _  ti  O' 


tarrL_  nitza   mou 


É 


fi 


^ 


EèE£ 


5j3  ^  %r^^  itl^ 


^^ 


Mo  _   ia gne_dra    bi_  la   bi      len     zouke^mo     _     "ié       be 


le. 


rou  _  ke. 


"Oh!  maudis-le,  miîre,  je  le  maudirai  aussi. 
•Vllends,  mère,  je  commencerai. 


Tntdiicliou  : 

Que  sa  prison   lui  soit  ma  poitrine  et  les  chaînes   mes  bras 
blancs.  » 


'  I  En  d'autres  |.'enres,  nous  pourrions  citer  des  clian- 
ons  de  mreurs;  mais,  au  point  de  vue  musical, 
elles-ci  ont  moins  d'orii^inalité  que  celles  qui  vien- 

t  lenl  d'être  énuiiiérées. 


,  Les  Turcs  ne  pouvaient  pas  manquer  de  laisser 
l.ans  les  souvenirs  des  Serbesdes  témoi^^nases  de  leur 
l'CCupatioM  lie  cinq  siècles.  L'on  m'a  chanté  la  chan- 
|on  du  sultan  llaroun  al  Haschid  et  de  son  jeune 
izir,  à  qui  la  sœur  du  maître  a  donné  les  clefs  d'or 
u  harem.  Mais  ces  histoires  n'ont  pas  laissé  des 
races  profondes  et  sont  restées  e.vlérieures  à  l'esprit 


serbe.  La  mélodie  même  a  un  autre  caractère  que 
les  précédentes  :  en  mesure  à  six-huit,  elle  rappelle 
pUilot  une  iiiéloilie  française,  celle  dont  le  type  est 
la  chanson  du  Roi.  Wennud. 

Nous  nous  arrêterions  plutôt  sur  celle  des  Agan  de 
Saraievo.  lesquels  brillent  comme  le  diamant,  ou 
comme  la  broderie  (\fs  brodeuses,  ou  comme  l'habit 
sur  la  table  des  tailleurs,  et  qui  ne  sont  rien  de  tout 
cela,  mais  boivent  le  vin  au  milieu  de  la  ville.  Don- 
nons-en seulement  la  mélodie,  d'un  rythme  plus 
franc,  d'ailleurs  moins  caractéristique,  malj^ré  sa  ca- 
dence qui  s'obstine  à  ne  pas  tomber  sur  la  principale 
note  tonale  {sol)  : 
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Forlemenl    rythme  ' 


Les  chansons  de  guerre  proprement  dites  sont  des 
productions  modernes.  Mais  on  peut  encoi'e  classer 
dans  \f  répeitnire  vraimeni  populaire  celles  des 
Cûinitadjif,  ces  lévoltés  retirés   dans  la  montagne. 

Librement,  pas  vite 


Leurs  poésies  oui  parfois  cette  allure  romantiqM 
qui  les  apparente  à  celles  qui  furent  écriles,  à  leur 
imitalion,  à  l'occasion  du  soulèvement  d'un  peuple 
voisin  contr  e  les  mêmes  oppresseurs  : 


^''  '   "I  U  U 

Slo     _     ia     -    né. 


S 


JVAjTr 


^^ 


^ 


lé   -   li    ti    jal   _    ba 


ta  sla_ra 


mai"-   ka. 


re,  Srp_ska    Ko_mi_to_ 


TrdduclioK 


Uogreltes-tu  ta  vieille  môrc,  Stoïano,  ô  comiladjis  serbe'? 

—  Ma  mère  esl  le  mont  Char,  ô  compagnons... 

—  Regreltes-lu  tes  petits  cnfanls,  Stoiane  ?... 

Nous  ne  nous  arrêtei*ons  pas  sur  les  cliansons  à 
boire,  norr  plus  que  sur  les  chansons  de  bienvenue 
et  de  cérémonial,  dcmt  les.Ser'bes  possèdent  un  faraud 
choix.  Pas  même  nous  ne  parlerons  des  cliansons  de 
noces,  bien  qu'elles  soient  en  grand  nombre  et  qu'en 
Serbie  tous  les  inslanls  de  la  fête  soient  marqués 
par  une  chanson  appropriée;  mais,  autant  qire  nons 
en  avons  pu  juger,  si  les  poésies  sont  parfois  savou- 
reuses et  imagées,  les  mélodies  ne  sont  habituel- 
lement que  de  courtes  formulettes,  d'un  insufllsant 
intérêt  musical,  suiloul  par  comparaison  avec  les 

Librement  ,  assez    lent 


—  Mes  enfants  sont  les  fines  cartouches... 

—  Regreltes-tu  ta  fidèle  épouse?... 

—  Mon  épouse  est  mon  fidèle  fusil'... 

autres  chansons,    pour  mériter    d'être  reproduites 


Mais  voici  encore  une  rareté  :  les  chants  sur  les 
moris.  Les  (Irecs  voisins  en  ont  aussi  gardé  la  tra- 
dition {ilyrotogues),  et  il  est  permis  d'évoquer  de 
même  à  leur  sujet  les  Vocen'corses.  11  m'a  été  donné 
de  pouvoir  noter  un  de  ces  chants  de  pleureuses, 
lamentation  simple  et  morne,  dont  chaque  verset  se 
termine  par  une  onomatopée  semblable  à  un  sanglot. 


m 


PLT-  Q'  r    P  ''  l'T'    P  ij-  £f 


È 


chto   si S(? ou   _  tel 


a    _     la,  mo'i 

Inarticulé 


Da 


tzay 


Pourquoi  tu  lais-Lu,  uiii  I)anil/,;i'i 
U(;j,'aidc  autour  d'_'  lui,  ma  cIilto  amie. 


Kt  vois  tes  enfants  orpheline. 

Pourquoi  sont-ils  «-n  pleurs?  Malheur  sur  eux. 


•  1,  A  l;i  di-'uxiùinc  mesure,  le  re  est  une  iioîrc  pointpc. 
ii.  Comparez  i  ces  paroles  les  deiiiicrs  vers  du  Kiapht'-,  (ii-  Vii-tor  llugi»  : 

I.e  Kli-|>l'l''  il  l'Oiir  toul  I.HMi  Vau-  .lu  li'l.  l'eau  ilc?  pniU. 
l'ii  bon  Iti-il  linMi;:r  p.ii-  \:\  riinu-i-,  i-l  ['ui- 
I>a  liliei'ti-  sur  la  inniiUi^nr. 
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Mais  revenons  aux  nianifeslations  de  la  vie  :  celles- 
ci  ne  manqueront  pas.  Les  chansons  de  jeu,  de 
danse,  de  travail  sont  innombrables  dans  le  réper- 
toire serbe,  et  ont  autant  de  valeur  que  les  chansons 
d'amour;  les  paroles  d'amour  en  conslituent  d'ail- 
leurs le  principal  fond  poétique  :  manèf^esdecoquet- 
terie,  dialof^ues  ^'alants  et  tendres.  Sans  plus  d'ob- 
servations, réunissons  ici,  comme  derniers  exemples 
de  la  chanson  serbe,  encore  quelques  couplets. 


La  danse  populaire  par  excellence  en  Serbie  est 
le  Kolo.  Sur  une  alerte  musique,  pénéralement  en 
rythme  ternaire,  les  danseurs  déroulerrt  une  sorte  de 
chaîne.  Cette  musique  est  jouée  par  les  instruments 
en  usage  dans  le  pays  :  la  flrite  {svirala,  fraula)  à  bec, 
percée  de  trous,  sans  clefs,  ou  bien  une  sorte  de 
muselte  ou  hautbois  primitif. 

Souvent  aussi  l'on  danse  aux  chansons.  Il  nous 
suffira,  pour  donner  une  idée  du  style  et  de  l'allure 
de  ces  airs  de  danse,  de  reproduire  cette  chanson  à 
danser  : 


Animr- 


Na      dva  _  do  _sset 


•  ^       ^       l     .=        J'>     ''     ~ 


dva. 


I_gra    ko_lo  i_gra    ko_Io^      Na  dva_desset       i         dv.T , 


^       ^''       ^        JM     i)        >       i'       J^       I      J'       i^       ^^ 


^^ 


U  _  ton-,     ko  _  lu  , 


tom    ko  _  h 


lie  _  pa      Ma-_ra     _      i 


Sra, 


>  j>  JM'  I  ;'  ^'  j^  j^  I  j 


^^ 


u     tom     ko  _  lu 
REFRAIN 


u      tom    ko  _  lu,         lic_  pa      Ma  _  ra     _ 


gra . 


0;        •                                                                                                                               •                                                                                                          K- 

4^^-H-f=-^      ^       -f^-^^-H^^^-^  .  ^.-    r^^-vr-^ 

Lju_  bi,  lju_bi         no      dan     _     gu 


bi 


Sa  _  damo_res       ko  _  ga 


fio 


m 


'i=^ 


^^ 


M  '-'    g  ^ 


I    _    li  mo_ 


do 


mo    _    ne ,      U       ak  ho_ces     bas      i 


me   _  ne. 


[Traduction  : 

Le  kolo  danse,  lo  koln  rtnnw,  on  csl  vingl-deux.  Dans  ce  kolo,  Comme  Mara,  comme  Mara  a  une  bouche  de  miel,  —  si  elle 

dans  ce  kolo  danse  la  belle  Mara.  voulait,  si  elle  voulait  m'en  donner  un  baiser... 

RiîFBAiN  :  tintira-tse,  ue  perds  pti^  ton  tempa;  'nnintenant  tit  peux 

■lioistr  cetiti  que  tu  reux.  —  ou  moi,  ou  celui  gui  est  près  de  moi,  et  ■'^  '"'  donnerais,  je  lui  donnerais  tout  le  trésor  du  , roi,  —  et 

Héme,  si  tu  veux,  juste  moi.  '"  P'"^  jeune,  et  le  plus  jeune  de  tous  les  fils  du  roi. 

La  .suivante  est  une  chanson   de   travail,   chantée  dans  les  veillées  où  l'on  égrène  le  maïs;  les  voix  y 
dialoguent,  se  répondant  du  soliste  au  chœur  : 


Bien  rythme 
SOtO 


CHŒUR 


zve  _    tche.  Zve_teho    va—  la ,         zvé_tché    bi  _  la. 


Leschainctics  sonnent,  sonnent  eu  e/fet,  a  a  you  ijou,  etc. 
On  me  donne  Aiig/'le  en  mariage,  on  me  la  donne  eu  effet. . 
Mais  je  ne  veux  pas  Angèle,  je  ne  veux  pas... 


Traduction  : 

On  me  donne  Pora  en  mariage,  on  me  la  donne  eu  effet. .. 

Mais  je  ne  veux  pas  Pera,  je  ne  veux  pas... 

[On  nomme  à  tour  de  rôle  Mila,  Draga,  Nasta,  lela,  Rada,  etc., 
jusqu'à  ce  que  le  danseur  arrête  ses  refus.] 
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Donnons  encore  un  kolo  où  des  chœurs  successifs  entrent  tour  à  tour,  par  voix  alternées,  s'unissant  ù 
la'lm  des  couplels  : 


Modère 
NOMMES 


JEUNES     FILLES 


A'i  de       _        de 

Assez    anime 
HOMMES 


A'i  dé 


TOUS 


-Ô- 

-4, 

)U     . 

-     pi 

-1 , , 

ko 

.    lan 

TOUS 

lohe 

-^ kc- 

to 

• 

A";_ 

— 

de 

.     dé 

— . — 1 1 

-W^ — d 

«)     i  i 

P— ^ 

ï^ 

f-m 

^ 

4±: — ^ 

— , — f-J — . 

N=f 

^ 

M 

P 

• 

1 

ko  _  lan    _     tche      to  , 


Ai    de  mo_re         de 


ko -lan    _   tchc    to , 


Triulitctioii 

Allons  (lotie  !  aUoii'i  doiir  !  —  Qui  t'a  achelé  ta  ceinture  ?  —  Alloua 
ilitiic,  la  petite  ceintui-e? 

—  C'est  un  jeune  hoinnif  qui  me  l'a  acliett^e?  —  Alloua  donc,  — 
pour  faire  enrager  les  viii^iiis, 

—  Qui  t'a  acheté  ton  yélek? 


—  C'est  un  jeune  lioinme  qui  me  l'a  achelé  —  pour  faire  en- 
rager les  voisins. 


-  Allons  donc  I 

Il  faut,  pour  compléter  la  connaissance  des  formes 
mélodiques,  si  diverses,  propres  au  ppuple  serbe, 
ciler  encore  quelques  tliériies  des  A'o/o.s,  les  rondes 
populaires, insépaialiles  de  toutes  les  fêles. Quelques- 
uns  de  ces  clianis  s'adaptent  indilléremment  aux 
voix  et  aux  instruments  :  nous  en  avons  donné  un, 
avec  ses  paroles,  (pu'  nous  avons  retrouvé,  avec  les 


AllGg;ro 


[Les  couplets  énumérent  successivement  la  jupe,  le  mouchoir 
brodé,  le  collier,  l'anneau  :  c'est  toujours  un  jeune  homme  qui 
les  a  achetés,  pour  faire  enrager  les  voisins.] 


variantes  inévitables,  dans  les  recueils  purement 
instrumentaux  {Bojino  Kolo);  mais  la  plupart  sont 
joués  simplement  par  la  Ih'ite.  Le  monvi'nient  n'en 
doit  pas  être  pris  très  rapidement,  du  moins  au 
commencement  de  la  danse;  mais  celle-ci  s'anime 
peu  à  peu,  et  la  musique  l'enlraine  : 


Ces  airs  de  danse  sont  fjsnéralement  construits,  connue  celui-ci,  eu  périodes  carrées;  queli[ues-uns 
cependant  sont  coupés  de  trois  en  trois  mesures  :  tel  celui-ci,  très  populaire,  et  connu  sous  le  titre  de 
SrhiaiiJia,  la  Serbie  : 

Alleerro 


^m 


tjuelquefois  aussi  les  kolos  se  jouent  à  trois  temps.  En  voici  uu  exemple 
Modère 


^m 


^ 
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Notons  — et  la  constatation  est  presque  générale 
—  que  ces  mélodies  sont  d'une  tonalité  très  franche, 
Jans  leur  grande  majorité  en  majeur,  et  que  les  ca- 
dences de  leur's  diverses  reprises  ne  s'etfectuent  pour 
ainsi  dire  jamais  sur  la  tonique,  non  pas  même  sur 
la  dominante,  mais  presque  toujours  sur  le  5=  degré 
de  l'accord  (sous-enleudu)  de  dominante  :  observa- 
tion déjà  laite,  mais  bonne  à  retenir  pour  préciser  le 
sentiment  harmonique  de  ces  airs  populaires. 


^Cela  n'erapéche  point  quelques  mélodies  d'être 
conslruiles  dans  d'autres  modalités,  mais  toujours 
diatoniques  :  en  voici  une,  encore  à  trois  temps,  qui, 
commencée  franchement  en  ut  majeur,  se  continue 
par  une  seconde  reprise  où  le  7'  degré  de  la  gamme 
est  altéré  par  le  bécarre  {si  bémol},  ce  qui,  si  l'on 
veut,  peut  la  faire  rentrer  dans  le  mode  hypophry- 
gien,  ou  7°  ton  de  l'église  : 


Cette  autre,  plus  développée,  à  trois  reprises  et 
d'allure  très  animée,  rentre  dans  la  même  tonalité 
(abstraction  laite  de  quelques  fa  dièse  qui  ne  sont 


que  des  altérations  passagères)  et  se  terTuitie,  à  cha- 
ijue  reprise,  sur  la  cadence  mélodique  habituelle  à  la 
quinte  de  l'accord  de  dominante  : 


jfm     »      .     ^  a  ^0    m       r     m      a      >»,a|» 

-iSff"^  I        t»55iiw iiMW*  i'SMSLMLJiiSI  I 


# 


l'-p.-::.        /^K 


■iVi-nrfrriTf 


^^ 


Mais  le  fameux  chromatique  par  seconde  aug- 
mentée constitué,  dans  le  mode  mineur,  par  l'al- 
tération ascendante  du  4°  degré  {fa  dièse  en  rapport 
avec  mi  bémol)  ne  fait  pas  défaut  à  ces  sortes  d'airs 


serbes.  En  voici  pour  exemple  un  liolo,  dit  «  de  la 
Jeunesse  ",  qui  se  renouvelle  par  diverses  reprises 
successives  :  nous  n'en  donnons  que  les  principales  : 
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Allegro 


uj\n-  ■■Il 


-m r3ZLm fi a m «r-fh» ^ ■ ^ 


Après  des  citations  si  multipliées,  l'on  appréciera, 
sans  qu'il  soil  besoin  d'en  dire  davantage,  quelle  est 
la  haute  valeur  de  chants  restés  longtemps  inconnus 
dans  rKiiropp  oc -idenlale,  et  par  lesquels  s'exprime 
la  nature  iiilime  d'un  peuple  robuste,  capable,  aussi 
bien  que  d'action,  de  hautes  aspirations  artistes. 

Grèce. 

Les  dernières  chansons  serbes  citées  nous  ont 
conduits  jusqu'en  Macédoine.  Ce  nom  seul  nous  ap- 
proche de  la  lirèce  :  autre  peuple,  autre  langue, 
autre  atavisme  surtout;  mais,  au  point  de  vue  de  la 
musique  populaire,  maintes  analogies. 

L'illustration  de  la  (jrèce,  mère  de  toute  civilisa- 
tion, teire  classique  par  excellence,  est  telle  que  ceux 
qui  en  ont  observé  les  mœurs  et  la  vie  modernes  ont 
toujours  eu  la  tentation  d'y  trouver  les  survivances 
d'un  passé  antique;  et  comme,  avec  la  meilleure  vo- 
lonté du  monde,  il  n'a  guère  été  possible  d'en  cons- 
tater l'elTel  dans  les  arts  de  culture,  l'on  a  tout  au 
moins  admis  que  ces  lointaines  inthiences  pouvaient 
avoir  laissé  des  traces  dans  la  chanson  populaire. 

11  est  bien  vrai  qu'à  côté  de  son  art  immortel,  de 
ses  poème^,  de  sa  musique  savante,  la  (jrèce  a  pos- 
sédé depuis  des  temps  immémoriaux  une  grande 
variété  di;  chansons.  Sans  aborder  ici  le  proldèrne, 
loujoirrs  discuté,  de  la  rrature  des  primitives  rupso- 
dies  lroméri(|ues  ni  rechercher  si  ce  n'étaient  point 
là  de  simples  chants  épiques,  conrme  ceux  du  Ro- 
mancero, rappelons  an  moins  que,  dans  l'Odi/ssêe, 
l'aede  Demodokos,  interprète  d'un  répertoire  assez 
diver-s,  chanlait  loirr  à  tour,  dans  les  festins,  les 
amoirrs  des  dieirx  et  les  exploits  d'Llysse,  devant 
Ulvsse  même,  tandis  que  Vlliude,  décrivant  les  ven- 
danges,parlait  d'une  voixd'enfant  entonnant  le  Linos 
que  repienaieiit  en  chœur  h-s  travailleurs  frappant 
en  cadence  la  terre  dt;  leurs  pieds;  ou  bien  elle  nous 
faisait  assister  let  Hésiode  contirme  son  témoignage) 
aux  céi'éinoiiies  de  Vllymùntie,  où  les  jeunes  gens  et 
les  jeunes  filles  chantaient  en  chœurs  alternés  la  mé- 


lopée traditionnelle,  —  tandis  qu'aux  funérailles  on 
pro'érait  une  autre  mélopée,  celle  du  Uirènc.  Plus 
récent,  Athénée,  renseignant  sur  les  mo-urs  des  arti- 
sans grecs,  énumére  les  Chansons  de  mHier  usitées 
parmi  le  peuple  :  chansons  de  (lieuses,  de  tisserands, 
de  meuniers,  de  bateliers,  chansons  de  rrourrices;  — 
la  chanson  de  l'hirondelle,  prototype  de  celle,  uni- 
versellement répandue,  du  retour  du  printenrps;  — 
sans  parler  des  chansons  de  bergers,  de  laboureurs, 
de  moissonneurs,  etdeschansonsd'amour:  tous  genres 
qui  subsistent  encore  aujourd'hiri  partout. 

Kst-ce  à  dire  qu'il  a  survécu  dans  la  mémoire  du 
peuple  quelque  chose  de  si  antiques  souvenirs'.'  Pour 
quelques  particularités  de  lorme  généi'ale ,  cela 
pourrait  être;  mais  quant  aux  chansons  mêmes, 
c'est  beaucoup  plus  douteux. 

INourri  de  I  ilUision  qu'en  allant  en  Grèce  on  y 
devait  retroirver  la  musique  de  l'antiquité,  Bolr- 
GAULT-DucouDRAY  a  entrepris,  il  y  a  plirs  d  un  d^mi- 
siècle,  une  enquête  qui  l'a  conduit  dans  les  contrées 
méditerranéennes  où  l'on  parle  f;rec,eri  Asie  Mineure 
aussi  bien  que  dans  l'Hellade  européenne.  La  récolte 
de  chants  populaires  qu'il  lit  là-bas  lut  précieuse, 
assurément,  par  la  qualité  des  matériaux  rapportés; 
mais  elle  fut,  en  même  temps,  démorrstrative  de 
l'erreur  du  point  de  départ.  Iîourgault-Uucoudrav 
n'a  pas  trouvé  la  moindre  parcelle  de  musique 
grecque  antique;  il  a  seulement  pu  étudier  la  mu- 
sique orierrtale,  qui  est  musique  moderne  H  est  d'ail- 
leur's  facile  de  distinguer,  dans  son  recueil  de  Jlfé- 
lodies  populaires  de  Grèce  et  d'Orient,  les  éléments 
de  cette  dernière  provenance  :  ce  qu'il  a  recueilli  à 
>myrue  est  tout  autre  chose  que  les  quelques  chan- 
sons, en  très  petit  nonrbre,qu'il  a  pu  noter  à  Athènes, 
Mégare  et  autres  lieux  voisins'. 


r.  I.Gs  onUiousiasincs  romantiques  avaient  contribué  h  entretenir 
ces  iltiisions  et  Tiire  ctierctiep  en  firece  ties  souvenirs  il'antiquité 
tli>jà  totalcnient  abolis  il  y  a  un  siècle.  C'est  ainsi  que  Kauriei  s'em- 
barqua un  Jour,  ilaiis  te  niènic  dessein,  au  point  'le  vue  littéraire,  que 
cetui  dont  nous  venons  de  constater  le  ri5sullat  munirai.  Il  est  vrai 
que,  uioias  aveiUureni  que  lïyron,  il  ne  poussa  pas  triis  loin  son  en- 
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D'autres  sources,  s'ajoutant  à  celle-ci  et  proveiianl 
d'observations  failes,  soit  par  d'autres  Français,  soit 
par  des  Grecs,  nous  permettent  d'avoir  une  idée  des 
caractères  généraux  propres  à  la  chanson  populaire 
telle  qu'elle  subsiste  dans  les  populations  grecques 
aujourd'hui. 


Commencerons-nous,  suivant  notre  méthode  habi- 
tuelle, par  les  chants  narratifs?  Il  semble  qu'au  pays 
d'Homère  cet  ordre  s'impose.  Mais  les  docunienis  ne 
nous  éclairent  guère  là-dessus.  Parmi  les  chansons 
recueillies  dans  l'île  de  Chio  par  M.  Hubert  Pkrnot, 
nous  n'en  trouvons  que  deux  de  cette  nature'.  L'une 
«si  une  légende  locale  :  le  Château  de  ta  Juive;  rien 
(le  moins  homérique  que  ce  seul  tilre!  Les  paroles  de 


Modère 


la  seconde  sont  celles  d'une  ballade  dont  le  sujet  est 
celui  de  Lénore  (Jean  Psicliaii  et  d'autres  en  ont  étu- 
dié la  poésie);  il  n'y  a  d'ailleurs  pas  lieu  pourcelade 
conclure  à  une  intluence  allemande  :  l'idée  première 
de  la  légende  est  de  tous  les  pays.  Il  est  d'autant 
plus  à  propos  de  repi'oduire  ici  une  telle  chanson 
narrative  que,  dans  l'île  de  Chio  où  elle  a  été  recueil- 
lie, il  existe  les  restes  d'un  vieux  momiinent,  peut- 
être  un  simple  amas  de  pierres  naturelles,  auquel  la 
tradition  locale  a  conservé  le  nom  de  la  Pierre  du 
Mditre  ou  \'Ecol'  d'Homère  :  on  y  prétend  voir  les 
traces  d'un  banc  taillé  dans  le  rocher,  et,  au  centre, 
un  bloc  sur  lequel  aurait  pu  s'asseoir  le  poète,  en- 
touré d'un  cercle  d'auditeurs,  si...  Sans  nous  bercer 
d'illusions  que  de  tels  lieux  favorisent,  donnons  la 
mélopée  de  cette  chanson,  inlinimeiit  simple,  évo- 
luant sui'  quatre  notes  seulement-  : 


Ma.na   me 


me       tiç 


e-nya       «j-ou     yous. 


ti   myn  ti 


I 


thi    _  g-ha      -        tè_ra,   ma_  na  na         (i^ 


na         t im        bandre  _ 


I 


i^ 


7      ]>     J^    jM     ^         ^         I     i'    i^     J'    I    j_       } 


^ 


^^ 


p<^o  -    me 


tin      a_  rè    _      tou       sta  Wce-na^  vre   dhi  _     mo  . 


Mais,  sans  plus  tarder,  empruntons  à  Bourgault- 
DucouDRAY  une  des  plus  intéressantes  chansons  re- 
cueillies par  lui  à  Athènes  :  elle  est  d'un  beau  carac- 
tère, en  son  style  rigoureusement  diatonique  et  avec 
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sa  tonalité  incertaine,  qui  semble  osciller  entre  l'ut 
et  le  )■!'.  Nous  conservons  sa  notation  de  la  seconde 
reprise  en  chœur  à  l'octave  : 


ris, ■—  pou_  va 

Rivière,  mon  âme,  o  ma  rivière,  quand  tu  te  gonfles,  (luruid 
tu  te  brises  et  bi^uillonnes,  priinds-nioi,  rivière,  mon  ûme,  ô  ma 
rivière,  dans  tes  flots,  dans  les  tourbillons.  [Porte-moi]  là  où  vii'u- 

Les  vers  sur  lesquels  se  chantent  ces  chansons  — 
chansons  d'amour  — sont  des  Distiques,  don\  la  forme 
s'appai-enle  à  celle  des  Coblas  espagnols  et  des  Stram- 

quôte  et  s'arnHa  ;"i  Venis-,  où  dfS  réfugiés  lui  fournirent  les  jiriiici.v 
paux  éléments  qui  lui  parurent  suffire  a  la  composiliun  .lèse.;  Chants 
populaires  de  la  Grèce  nluderne.  DocunuMitatiun  un  peu  superficielle! 
1.  Il  nous  seiible  irn(>orter  moins  encore  de  faire  état  d'une  (thaii- 
son,  sur  paroles  irrei'i|ues,  notée  en  Cappadoce  par  0.  Pachtikos  el 
insérée  dans  une  étude  de  L.  liincHMiB.  sur  les  cliaiisons  populaires 
grecques,  lianahs  Snmmelbdnde  des  Intcrnatinnalen  S]usik-CesrU- 


t'iitin  :  • 

njiit  des  jeunes  filles  blondes  qui  lavenl  et  desjeunes  filles  brunes 
qui  blanchissent  :1e  linge],  où  vient  une  blonde  jeune  fille  qui 
fait  resplendir  l'onde  et  la  source. 

■'/l'/riitalit-ns,  poésie  essentiellement  méditerranéenne, 
011  le  voit  par  cet  accord,  llsoiit  la  même  grâce  sub- 
tile etraffinée.  Enipruntoiisqueb|ues  exemples  à  ceux 
que  M.  H.  Pehnot  a  recueillis  à  Chio  : 


schaft,  avril  inu2  ;  la  Prisede  Constnntinopic  Ac  sujet  derclte  chan- 
son liistorique  sY'carte  par  trop  de  ceux  auxipicls  s'attache  \a  tradition 
populaire,  et  la  mélodie  est  un  six-lndt  de  lied  allemand  qui  révèle 
d'évideutes  iiilluences  Ptr:ingeres. 

2.  M.  11.  l'iiRNuT  a  bien  voulu   reviser  la  transcription  des  parûtes 
grecques  sons  les  mélodies  de  cette  série. 
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Mon  amoureuse  gentiment  faile,  fleur  champêtre,  les  cheveux 
fiiSL^s  éliniM'llL'iit  couiïïie  le  soleil. 

Ton  corp-^  i'?t  un  citronnier  et  tes  cheveux  en  sont  les  bran- 
ches ;  heureux  le  jeune  homme  qui  y  grimpera  et  cueillira  les 
citrons. 

Tes  yeux  sont  des  mers;  tes  sourcils  sont  un  port;  aucune 
lempçte  ne  les  bat,  aucun  hiver  ne  les  éprouve. 

Quand  ta  mère  t'.i  mise  au  monde,  le  soleil  est  descendu;  il 
l'a  donné  la  beauti'.  puis  il  a  re[)ris  sa  place. 

Quelquefois  l'appel  d'amour  se  mue  en  une  malé- 
cliction  : 

Si  jamais  tu  m'abandonnes  pour  en  aimer  une  autre,  que  la 
lièvre  te  tienne  été  comme  hiver. 

L'arbre  ijue  je  caressais,  je  lui  ai  pris  sa  fleur.  Qu'un  autre 
jirenne  le  tronc  et  qu'il  en  fasse  du  bois. 

M.  H.  Pernot  a  fait  observer  qu'à  l'yrphi  (île  tle 
Cliio),  il  y  a  douze  airs  pour  chanter  les  distiques, 
un  pour  cliaque  mois  de  l'anuée.. 


Les  chants  orientaux  répan  lus  dans  ces  contrées 
sont  ornés.  Les  precs  sont  plus  simfiles;  cependant 
ils  ne  répusnent  pas  toujours  à  la  var'ialion.  Comme 
exemples  des  deux  styles,  donnons  coup  sur  coup 
deux  chansons  qui  font  partie  du  cérémonial  de  l'hy- 
inénée  :  la  première  à  l'arrivée  de  la  mariée  dans  la 
chambre  nuptiale,  la  seconde  à  son  réveil  :  l'une, 
après  avoir  énoncé  de  libres  mélismes,  se  termine 
par  une  période  d'une  belle  lifme  mélodique  et  d'un 
pur  contour,  vraiment  représentative  du  génie  grec; 
l'autre,  réguliei-ement  cadencée,  se  déroule  en  un  i 
biilancemeut  plein  de  nonchalance,  avec  une  gràoe 
raflinée  dont  peu  de  chansons  populaires  nous  ont 
offert  l'équivalenl.  L'altération  par  le  liémol  du  se- 
cond degré  en  mode  mineur  lui  donne  tous  les  droits  , 
à  être  qualifiée  «  dorienrie  »  '. 


lo 


pou)       _        la  .        Ta        dliyo  cou  ma_vra  ma tya  ki  oa_spros  çou     le  _ 


1  j^   J^-rn   J^^^l^  jTXU-j,  j^  .^  Tj  J^  I  j  _    j,vn^ 


_moSy Mè  -  ka_mandon  ga'imô     _        no      ke  por_pato       tre_!os. 

Tradaclioii  : 

Ouvrez  les  chambres  et  étemloz  le  velours,  pour  que  le  roi  se  couche  avec  la  princesse.  —  Ritouuni:i.le  :  Tes  deux  yeux  noirs 
et  ton  cou  blanc  me  font,  m irl heureux,  marcher  comme  un  fou. 


.           Mouvement    Modère 

P  lI^I  b    -J    m  ^ . 

nr- — ±-. — 

—ft—. ■   -Cfl m ? 

T^'  ^  P     P—i^ 

i= 

'  P       ^  g     1 

t= 

"1^                    b'        '^              P 

Kci  _  pni  _    ce 


pè^  kçi_pni ^è 


pc 


.f  ro_pcr  _  dhi 


^'&   J      fl^JI-T 


^ 


^^ 


P    C    Ji   'C 


m 


_  ka 


K^i  _  pni ce  pe,     kçipni  _  ce  P<^  -  tro_per_  dhi. 


--|,A^   J,i1." 


-J  J  l'.rn 


i 


w^ 


ka. 


Ti    _   nak_  (^c        ta         fte       _      ra. 


CDU, 


Ti    _      nak_<^e     la      fte 


Trif;-    èlyes  kè mya  va 


Tin.gardhya    mou_chis   ka   _     me_ 


'Irtidufllinl  : 

Kveille-toi,  perdrix  de   roche,  secoue  les  ailes.  —   Krroun-  .Je  l'ai  apporté  un  ruban  d'or  pour  que  tu  tresses  tes  cheveux. 

NiiLi-rî  :  Troia  f/nnits  de  hciiutc,  ttitiU  un  jicint,  tu  m'aa  tiri'di;  Iti  cii'ur,      —   Viem  que  iioux  nous  vinssions  et  que  non  parenta  itei'ienneut  attièn. 


1.  Cette  dernière  iiièlodio  est  une  de  eellcs  que  -M.   .Maurice  Kavei,  a  liarnioidsécsdans  Sun  recueil  de  Cing  AJ  étudies  populaires  (jrecçues. 
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Voici  un  aiitie  chant,  simple  et  d'un  joli  tour  mé- 
lodique, noté  par  11.  Paciitikos  en  Thessalie.  Avec  son 
mi  bémol  en  fa  mineur,  on  pourra  aussi  le  dire  hypo- 


Andanle 


dorien  ou  éolien,  encore  qu'un  la  bécarre  altère  un 
peu,  à  certain  endroit,  la  pureté  de  son  diato- 
nisme  : 


'yi*'       m    é      J*l"      "       *       *_-'^'     '^'^^'^ 


Ko    _      ri  ^  pou 


ko_ri    pou    _    oe  ston  ar.ç;! 


lio,    


Parmi  les  chansons  qu'il  a  notées  (ou  plutôt  plio- 
no^iaphiées,  hi  notation  ayant  été  écrite  postérieu- 
lenient  par  M.  Paul  Le  Flem)  à  Chio,  M.  H.  Peu.not 
énumère  deux  Airs  de  moisson,  un  Air  cl'  saii:lage, 
et  l'Air  de  la  Meule  ii  main.  Il  dit  au  sujet  de  ce 
dejiiier  :  «  Dans  quelques  villages,  on  moud  encore 
lescéiéales  au  moyen  d'une  petite  meule  qu'on  l'ait 
touiller  à  la  main  en  cliantant.  )>  Il  en  traduit  ainsi 
les  vers  : 

Mouds,  mon  moulin,  mouds  de  l'orfïe  et  du  blé;  que  la  jouven- 
celle se  marie,  qu'elle  prenne  un  beau  jeune  homme. 


Anime 


Or,  on  connaît  dès  longtemps  les  paroles  suivantes, 
souvent  citées  d'après  Plutarque  : 

Mouds,  meule,  mouds;  car  ainsi  moud  Pittacus,  le  roi  de  l.i 
grande  Mitylène. 

La  similitude  est  d'autant  plus  surprenante  que 
Mitylène  est  l'île  la  plus  voisine  de  celle  de  Chio. 
Sans  tirer  de  conséquences  excessives  de  ce  rappro- 
chement, nous  pouvons  en  tout  cas  nous  en  autori- 
ser pour  reproduire  cette  mélodie  grecque  moderne 
dont  les  premièi'es  paroles  sont  si  semblables  à  celles 
de  la  chanson  grecque  aniiqiie'  : 


Na     pa 

Les  Mirolôgiiof,  chants  sur  les  morts,  en  Grèce 
Pas    trop  lent 


ri   pal 


sont  renommés.  Les  paroles  s'improvisent  sur  une 
simple  formule  mélodique,  dont  le  type  suivant,  très 
réduit,  nous  offrira  une  idée  suflisante  : 


01_Iès     i         pi   _    krèc      pi  _  krèç    è        tçol    _     H      ka_mi     ka  _   mi._ 


Ma      o  _  çan     do      kçè    _    kîi 


ri_zmo  : 


Que  le  peuple  grec  danse  aux  chansons,  cela  est 
hors  de  doute.  Souvent  ces  dauses  s'exécutent  sans 
préparation  et  sans  apprêt.  Hentrant  du  travail  des 
champs,  aux  sons  d'une  cornemuse  qui  précède  leur 
cortège,  les  garçons  et  les  tilles  s'arrêtent  sur  la 
place  de  leur  village  avant  de  se  séparer  et  forment 
une  chaîne  ou  une  ligure  de  vis-à-vis,  s'avançaiit  par 
ondulations,  sans  hâte.  Les  chansons  de  danse  grec- 
ques sont  en  effet  d'un  mouvement  peu  rapide.  Les 


distiques  en  font  le  plus  souvent  l'oflice  :  la  pluparl 


1.  ,\ous  reproduisoDS  IcxlucUcnieiit  ccLlo  mùlodio  telle  i|u'elle  est 
notée  dans  le  livre;  mais  nous  riisims  louiez  réserves  cpiant  à  cer- 
tains accident*  qui  s'y  trouvent  notés.  Le  dièse  devant  le  sul  de  l.i 
lO"^  mesure  semble,  notannncnt,  douteux  (nous  le  nifttons  erifre  pa- 
renthèses), lise  jieutque  la  vois  ait  fnit  entendre  celle  noie  incertaine. 
Mais  il  doit  y  aïoir  aussi  en  Grèce  des  ch.intcurs  popcdaires  qui 
chantent  faux...  Cette  accumulation  d'altérations  ne  permet  guère  de 
ranger  la  méluflie  dans  un  mode,  encore  que  l'on  puisse  admettre  que 
ses  cadences  soient  lydiennes  {sol  dominante  d'iil.  avec /a  dièse,  ou, 
en  transposant  pour  obtenir  la  gamme  sans  rdtératiOM,  ut  Dnal  avec 
/a  comme  fondamentale,  si  naturel  dans  réchellej. 
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admettent  le  refrain  intercalé  à  l'iiiléLieur  du  cou- 
plet, ce  qui,  en  lout  pays,  est  l'indice  de  la  danse. 
Déjà  M.  Pkrnot  nous  avait  dit  que  l'air  de  quatre 
notes  sur  lequel  se  chante  l'histoire  de  Li'nore  est 
un  air  de  danse  :  il  comporte  on  elïel,  un  refrain, 
s'ajoutaiit  à  chaque  verset'. 

Donnons,  tirés  encore  de  son  livre,  deux  autres 
thèmes  qui,  plus  riches  en  substance,  sont  encore 
Modère 


très  simples  et  ne  participent  en  rien  à  l'exubérance 
du  chant  orné. 

Le  premier,  en  son  style  lié,  est  franchement  en 
majeur;  il  n'en  a  pas  moins  de  caractère.  Et  quant 
au  second,  dont  le  mode  est  mineur,  laudra-t-il  le 
dire  hypodorien  parce  que  le  degré  an-dessous  de  la 
tonique  n'est  pas  diésé?  Nous  avons  trouvé  bien 
d'autres  cas  pareils  ailleurs  qu'en  (Jrèce  : 


1 


dhya_cis   _ 


Pa_,po     _     rou  mou     pa 


\>    _p^i      js     j\     I   ^      ^     ft      ,     I  J       J      h     I  J 


-po 


rou     mou,         ci      mou   trè. la    _     nés        to       nou 


mou  , 


Traduction  : 
Mon  polit  cœur  s'est  ouvert  ft  il  ost  devenu  un  parlcire.  Ki-  Il  osl  devenu  un  jardin  de  roi  el  lout  le  monde  le  j.ilousc. 

TOCRNKi.i.E  :  Aman,  nmaii .'  grenuile,  willct  de  mai'. 


Assez    anime 


I     _        nik_cen     i      kar  _    dhou la  mou  ke  yi    nim     be  _  ri 


li Ki  vyèva^i,    vra  _  man    a   _     ma, roudhi  gharè_  fa   _ 


lo    tou_nia.    Ki_vyè  va_ci-li 


kos  ba_kçes  kc 

Traduction 


ti  zoulev'ghoun 


Commence,  ma  douce  langue,  à  aligner  des  chansons.  —  Ki- 
TOCRNELLE  :  ÏUi  l'nporoii,  ma  l'aporou,  tu  m'as  aftlé  l'esiirit. 

BounGAiiLT-DLCouDR.4Y  a  assisté,  à  Mégare,  an  spec- 
tacle tiaditionnel  dune  danse  de  femmes  se  tenant 
parla  main  deux  par  deux  et  formant  une  longue 
chaîne  régulière.  Elles  exécutaient,  en  chantant,  un 
mouvemenl  ullernalif  d'avance  et  de  recul.  Notre 
auteur  ne  semble  pas  avoir  pu  prendi'e  les  paroles 
de  cet  air  de  danse,  dont  il  a  communiqué  la  mélo- 
Modéré 


Les  beaux  jeunes  gens,  descends-les-moi  des  hauteurs. 
La  vigne  fleurit  et  s'enroule  et  notre  amour  s'accroil. 

die  à  Méhisine  :  la  voici,  dans  la  simplicité  rythmique 
et  modale  sous  laquelle  il  l'a  présentée.  La  danse, 
principal  divertissement  d'une  léte  populaire  grecque 
qui  attire  k  Mégare  (non  loin  d'Athènes)  un  grand 
concours  de  visiteurs,  y  est  connue  sous  le  nom  de 
la  Tiata  : 


^4^  I  r  r  r  r^^^ 


i.   La  ihan-'iri  il  i|-i.iti'C  teinfis  ci-iiossii'i,  Kori'  putisai,  uti-.,  maigro  Sun  muiivumoiiL  A)if/anfi"j  c>l '|u  ililit^e 
dans  l'ouvijige  auquel  nous  l'avons  cnipnintût;. 


ïiI-niLMil  u  chanson  de  danse  " 
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Nous  reconnaissons  dans  ce  ryllinie  net,  dans  ces 
intonations  franches,  dans  cette  façon  naturelle  dont 
s'articule  l'intervalle  caractéristique  de  seconde  aug- 
mentée, plusieurs  des  particularités  musicales  qui 
nous  avaieni  frappés  chez  les  peuples  slaves  :  nous 
ne  nous  étonnerons  pas  de  les  retrouver  ici,  vu  le 
voisinage.  L'approche  de  l'Orient  aurait  pu  aussi 
exercer  une  influence  sur  ces  formes;  mais,  dans 
ces  divers  chants,  nous  n'avons  rien  retrouvé  de  la 
lanfjueur  orientale.  En  tout  cas,  si  cette  influence  a 
pu  se  faire  sentir  d'une  façon  quelconque,  elle  s'est 
assimilée  et  fondue  dans  un  ensemble  d'où  est  sorti, 
parfailement  constitué,  le  fond  de  l'art  populaire  ré- 
pandu sur  toute  l'étendue  de  ces  contrées  sud-orien- 
tales de  l'I'lurope  dont,  en  passant  par  la  Grèce, 
nous  avons  atteint  l'extrémité. 

De  la  luei'  Égéc  à  la  mer  iVoire. 

Achevons  ce  périple  entrepris  à  la  découverte  de 
régions  musicales  dont  certaines  n'avaient  été  que 
peu  explorées  jusqu'ici,  et  suivons  les  côtes  qui,  de 
la  mer  Kgée  à  la  mer  Noire,  nous  feront  parcourir 
une  deinière  partie  de  l'iiurope.  Tout  d'ahonl,  nous 
trouverons  sur  le  littoral  une  population  de  descen- 
dance liyzantine,  fiiecque  par  conséquent,  tandis 
qu'à  l'intérieur  s'éparpillent  des  Slaves,  puis  des  Turcs. 

Nous  arrèiei'ons-nous  à  ces  dei'niei's?  Ils  sont  au- 
jouid'hiii  presque  totalement  refoulés  hors  d'Europe. 
D'origine  asiatique,  venus  en  conquéiants,  eu  enva- 
hisseurs, ils  ont  pu  peupler  quelques  quartif'rs  dans 
ceitaines  villes,  mais  Jamais  ils  n'ont  pu  s'assimiler 
aii.v  races  .lulnclitones.  Peu  de  leurs  chants  popu- 
laires ont  survécu  dans  les  contrées  sur  lesquelles 
ils  ont  régné  pendant  un  temps  :  du  moins  ce  que 
nous  en  connaissons  se  réduit  à  presque  rien.  Cons- 
tatons cependant  qu'en  ce  moment  même,  et  pour 
la  premiare  fois,  il  se  publie  à  Conslanlinople  une 
collection  de  chants  populaires  d'Anatolie  :  mais  ce 
nom  même  indique  qu'il  s'agit  de  chants  asia  iques. 
Les  seulns  traces  qui  soient  restées  du  séjour  des 
Turcs  dans  les  contrées  qu'ils  occupaient  autrefois 
sont  celles  qu'on  peut  relever  parfois  dans  des  chan- 
sons seilies  ou  roumaines,  tels  les  chants  des  Hai- 
dùiicks,  expressions  de  révolte  et  de  haine,  non  en 
faveur  des  Turcs,  mais  contre  les  Turcs.  Il  n'y  a  pas 
lieu  de  réserver  une  place  à  la  Turquie  dans  une 
étude  sur'  la  chanson  populaire  en  Europe. 

Cette  région  est  d'ailleurs  une  des  parties  du  monde 
orj  se  mêlent  les  éléments  les  plus  hétéi'ogénes  —  et 
cette  observalion  s'étend  à  des  pays  situés  assez  loin 
à  l'intérieur.  La  chanson  populaire  noirs  a  permis 
déjà  de  constater'  de  ces  mélanges  en  Hongrie,  de 
même  qu'en  Tchécoslovaquie;  nous  en  aui'ions  vu 
autant  si  nous  avions  poussé  vers  le  sud  de  la  Po- 
loKue,  dans  la  Galicie  et  ses  entours,  où  le  fond  est 
slave,  mais  où  des  peuples  d'autre  origine  ont 
depuis  longteiups  reçu  asile.  Et  nous  multiplierons 
bienlot  les  observations  du  même  genre,  quand  rrous 
arriverons  en  liournanie. 

La  Bulgarie  nous  offrirait  des  observations  plus 
intéressantes  si  nous  voulions  nous  y  attarder.  Des 
folkloristes  y  ont  eiïectué  des  rechei'ches  qui  ont 
enrichi  la  somme  de  nos  connaissances  sur  la  chan- 
son populaire  slave.  Mais  celle-ci  nous  est  niain- 
terrant  connue  :  nous  l'avons  étudiée  dans  assez 
d'autres  conirées  pour  qu'il  soit  superflu  que  nous 
recommencions  des  recherches  par  lesquelles  nous 
n'apprendrions  rien  de  très  nouveau. 


.Notons  pourtant  encore,  sur  cette  côte,  la  pré- 
sence de  ceitaines  colonies  éti-angéres  aux  races  qui 
l'ont  peuplée  de  toute  antiquité,  et  ()ui,  venues  de 
loin  et  s'y  étant  établies,  ont  apporté  avec  elles  les 
chansons  des  pays  d'où  elles  étaient  parti,  s.  C'est 
ainsi  que  la  ville  de  Saloniqne  compte  parmi  ses 
habitants  une  proportion  importante  de  Juifs  espa- 
gnols, les  Seli'ardis,  expulsés  par  le  roi  très  chrétien 
lors  des  persécutions  du  xvi"  siècle,  et  inslallés  en 
Orient,  où  ils  ont  conservé  l'usage  de  la  langue  et 
des  chants  de  l'Espagne.  La  Revue  de  musicologie 
leur-  a  consacré  une  étude  lE.  Boruel)  et  a  donné  la 
notation  de  plusieurs  de  leurs  chansons.  Mais,  dans 
notre  exposé  destiné  à  remonter  aux  sources  les  plus 
pures  des  traditions  nationales,  est-ce  là  que  nous 
devrions  puiser?  H  nous  faut  donc  aller  plus  loin.  Et 
voici  que  nous  approchons  d'un  pays  i|iii,  malgré 
(pielqnes  mélanges  et  quelques  im|Jiiretés,  va  offrir  à 
notre  curiosité  de  nouvelles  satisfactions. 

Roumanie. 

La  liournanie  tient  une  place  particulière  dans  le 
folklore  île  l'Europe  comme  dans  sa  gi^ographie. 
Entour'ée  de  presque  tous  côtés  par  des  peuples 
slaves,  voisinant  aus^i  par  endroits  avec  les  Mai-yars, 
tandis  qu'une  autre  de  ses  frontières  s'ouvre  sur  la 
mer  qui  la  met  en  communication  avec  l'Orient,  elle 
reste  pourtant  attac'iée  fer'rueinent  à  ses  tr-aditions 
d'origine  latine.  Sa  population,  dans  l'enseirrlile,  est 
composée  par  les  descendants  des  colonies  romaines 
amenées  par  Trajan  et  fondues  avec  les  trilnis  daces 
qui  occupaient  le  territoire  dès  avant  sa  conquête 
par'  l'Empire.  Postérieurement,  cette  vaste  contrée 
a  connu  des  siècles  de  tranquillité,  tandis  qu'autour 
d'elle  1  s  .Slaves  du  Nord  et  du  Sud  s'avançaient, 
mais  étaient  arrêtés  par  les  Karpathes  et  Alpes  de 
Transylvanie  :  ainsi  le  peuple  étalili  dans  l'angle 
intérieur  de  ces  montagnes,  d'où  ni  Magyars,  ni 
Slaves,  ni  Allemands  n'ont  jamais  pu  le  déloger', 
a  pu  se  former  une  personiralité  ethnique  qui  a  sub- 
sisté dans  une  langue  presque  enliereiiienl  faite  de 
racines  latines.  Les  chansons  populaires,  très  nom- 
breuses et  répandues  dans  toute  cette  population 
agricole,  conservent  les  traits  les  mieux  marqués  du 
caractère  national. 

Ouverte  assez  tardivement  à  la  civilisation  occi- 
dentale, la  Roumanie  s'est  donc  longteiups  siiffie  à 
elle-même  :  il  en  résulta  que  sa  lyrique  populaire  et 
son  ait  de  cultur'e  sont  restés  confondus  l'un  l'autre 
ju.«qu'à  une  époque  assez  récente.  La  bibliogra- 
phie de  la  chanson  populaire  en  Europe  de  Pierre 
AuBBY  ne  trouvait  guère  à  signaler,  ily  a  à  peine  un 
quart  de  siècle,  que  des  transcriptions  pour  piano, 
parfois  sans  paroles.  Il  a  fallu  que  l'inlluence  des 
études  de  folklore  intervînt  pour  que  des  recher- 
ches méthodiques  et  vraiment  documentaires  fus- 
sent entr-eprises.  Mais  alors  la  récolte  a  été  tr'ès  riche. 
Même  certains  chercheurs  sont  venus  de  l'autre  côté 
des  frontières  actuelles  du  royaume  :  tel  M.  Bela- 
Bai^tok,  Hongrois,  qui,  ayant  consacré  une  grande 
partie  de  son  activité  à  étudier  les  chants  populaires 
de  l'Europe  orientale  et  centrale,  a  su  distinguer  et 
séparer  les  éléments  multiples,  ti'és  mélangés,  dont 
est  formé  ce  répertoire  composite;  car  il  est  des 
peuples  issus  d'autres  races  qui  se  sont  installés 
depuis  do  longs  siècles  dans  certaines  parties  de  la 
Uoumanie,  qu'on  n'en  a  jamais  pu  écarter,  et  qui 
ont  leurs  chants  particuliers  :  des  Allemands,  des 
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Magyars, etc.  Quant  aux  autoclitones,  M.  Bela-Bartok, 
renilant  compte  naguère  de  ses  travaux,  disaitavoir 
recueilli  chez  eux  environ  S.'iOO  cliansons  et  mélodies 
iustruineiilales,  dont  une  partie  a  été  éditée  par  lui 
•eu  plusieurs  recueils,  sous  des  litres  divers  (ou  trou- 
vera les  plus  irnporLanlsà  la  Bildiogra|)liie).. 

Les  lioumains  n'ont  pas  voulu  rester  à  l'écart  de 
•ces  fécondes  initiatives  :  MM.  Kiriac,  Vidou,  Vul- 
PESCO,  Brediceanu,  ont  publié  aussi  maints  recueils 
de  chants  de  leur  pays,  grâce  à  quoi  nous  pourrons 
avoir  une  idée  aussi  exacte  et  complète  que  nous  le 
devons  souhaiter  de  l'état  de  la  chanson  populaire 
dans  une  contrée  aussi  loin  des  noires  qu'est  la 
Houmanie'. 

Lentement 


S 


T      r      r^^ 


Les  plus  caractéristiques  parmi  les  chansons  de  ce 
pays  sont,  uii  peu  comme  partout,  les  chansons  ly- 
riques, senlimentales  et  passionnées.  L'accent  en  est 
très  original.  On  a  compris  l'ensemble  de  ces  chan- 
sons sous  ce  titre  général  :  Doina,  —  au  pluriel,  Doïne, 
—  et  ce  sont  les  chansons  roumaines  par  excellence. 
Leur  caractère  expressif  est  défini,  dans  la  langue 
roumaine,  par  le  mot  Dor,  si  exactement  appliqué 
(|ii'il  est  devenu  un  titre  pour  certains  recueils  de 
chansons  popuhiiies.  Parl'uis  le  mol  sert  de  refrain 
aux  couplets  :  nous  allons  le  voir  des  le  premier 
exemple  que  nous  donnerons,  reproduit  d'après  Ga- 
vriil  MusiCESCU  : 


Jl- 


i^ 


Ë 


Pâ      _      na 


te 


beam- 


^ 


;  L^f 


^— hrnrt-f 


ru  _  (e  ! 


IJo 


do 


Un —de     më_.cul_carn~ 


Traditctinn  : 
Avant  que  j'aie  aimé  —  Dor,  Voritlc,  —  partout  où  je  rae  cou-  Quand  j'étais  jeune  lille  cliez  ma'  mère,  —  Dor,  Donilr,  —  je 

chais,  je  m'endormais,  —  Dof,  Dornlc.  —  Mais,  depuis  que  j'aime,      savais  porter  la  tleiir.  —  Mais  depuis  que  je  suis  iiiariée,  j'ai  le 
nulle  part  je  n'ai  de  repos.  souci  de  la  maison. 


Le  sentiment  de  ces  mélodies  est  volonliers  triste, 
tr'ès  expressif  dans  son  accenl. 


Modcré 


Parfois  la  forme  rythmique  se  précise  et  la  chan- 
son semhle  faite  pour  s'adapter  aux  figures  de  la 
danse  : 


mor. . 


La     fereastra 


Mais  le  plus  souvent  la  forme  delà  mélodie  affecte  |  talion  rythmique  :   tel  ce  thème  de  llora  que  nous 
une  liberté  qui  la  rend  indépendante  de  toute  adap-  |  fournit  un  des  recueils  de  Bëi.a  Bartok  : 

An  riante 


_  re'n         o  col 


1        a—        0      - 


Fa       _     ce    mas   floa      _        re'n     o         col 


1.  M.  Mi'rhel  VLi.nrsco  a  bien  voulu  rr-viscr  los  textes  on  langue  roumaine  imprimés  tluns  les  citations  musiralos  cî-après. 
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Tradticliuii  : 
Bien-aimé,  si  par  mon  amour  pour  tui  je  pouvais  espérer  me  —  Change-loi,  hien-aimée,  comme  tu  le  veux,  ri  moi  aussi  je 

chanfjer  en  une  fleur.  —  Bien-aimé,  si  par  la  douceur  je  "pouvais      me  changerai  en  un  moissonneur  portant  la  f:iux  sur  rèpaule  : 
me  changer  en  une  fleur  des  prés...  je  moissonnerai  toutes  les  fleurs  et  le  moissonner.ii  aussi'. 


Encore  ici  la  loiialilé  reste-t-elle  facilement  per- 
ceptible, avec  sa  prirnière  période  franchement  ma- 
jeure, tamiis  que  la  seconde  module  à  une  cadence 
finale  sur  la  note  du  ton  relatif.  Mous  avons  trouvé 
de  ces  sortes  d'exemples  en  grande  quantité  dans  le 
chant  français.  Mais  bien   d'autres   mélodies   roii- 

Lib  rement 


maines  ont  im  caractère  de  liberté  qui  les  rappro- 
cherait plutôt  des  formes  de  la  psalmodie.  Donnons- 
en  pour  exeni|ile  le  premier  distique  d'inn-  chanson 
dont  les  autres  versets  se  déroulent  non  moins  irré- 
gulièrement, retombant  pourtant  chaque  fois  sur  les 
mêmes  cadences  : 


^p  ■■ 


^  r^3 


■^ 


^ 


Hai 


I 


O 


-^  r  r  r  r  IV  r  r  r  r  ^i -r  ^1^■  ^  ■' 

SI     cu_cu_le,  pasL^â-re  \i_e^      Hai    hai  hai mai 


^^1^^  j^  j' j^  ;'  j 

I  I        ^^g       9  9  9 ■ — 9 9  f> — 


^ 


=r^ 


g=^ 


""• ^^       

ha        ha      mai 


hai 


hai. 


n'ai.  Pc  ci_ne     a  _  re    mà_ni 


etc. 


Les  paroles  sont  une  invocation  au  ^  Coucou,  gen- 
til oiseau  »,  qui,  dans  la  poésie  popnUiire  roumaine, 
joue  le  même  rôle  que  le  rossignolet  dans  les  chan- 
sons françaises.  Les  périodes  de  la  mélodie  se  dérou- 
lent ainsi  par  deux  vers,  entremêlés  de  refrains  dont 
les  syllabes  :  liai  si,  hai  mai,  hai  hai  hai,  retrouvent 
leur  place  à  travers  le  cours  irrégulier  des  couplets. 


Parfois  ces  mélopées,  indécises  d'abord  (peut-être 
par  la  faute  des  chanteurs),  prennent  forme  peu  à 
peu,  précisant  leur  dessin  et  leur  tonalité  :  telle  celte 
dernière  Doina,  dont  la  courbe  s'inlléchit  peu  à  peu 
en  même  temps  que  l'accent  se  l'ait  de  plis  en  plus 
expressif.  La  poésie  varie  le  thème  du  désespoir  d'a- 
mour : 


Cànd       o    sa     te     vad    râ_zând  ?    Si    la_ 


\a_k 


co_bo 


înd? 


Donnons  en  exemple  de  ces  chants  narratifs  res- 
tés traditionnels  dans  les  campagnes  roumaines  la 
mélopée  d'une  longue  complainte,  romanesque  et 
tragique  :  Ghità  Cùlùiuitii  {Georges  le  soldat),  qui  nous 
est  communiquée  par  M.  Constantin  Buailoîli.  La 
musique  n'est  qu'une  formule  psalmodique,  répétée 
de  vers  en  vers  sans  autre  modification  que  les  or- 
nements qu'y  ajoutent  les  chanteurs,  et  s'arrêtaiit,  à 
la  fin  de  chaque  laisse,  sur  une  terminaison  ajoutée, 
sorte  de  refrain  :  procédé  identique  à  celui  de  cer- 
tains chants  narratifs  du  moyen  âge  français,  comme 
la  chantefable  d'Aucassi    et  Nicolette  : 


Librement 


Pour  finir 


^'  ^  ^  ^  ^  h  -b-bJ^ 


m     ë      g» 


So_râ  mandru_ta    mandru.ta   mea  , 


La  plupart  de  ces  mélodies  ont  un  accent  qui  les 
apparente  à  ce  qui  pourrait  être  nommé  :  musique 
latine,  ou,  mieux  encore  :  méditerranéenne.  Non 
qu'elles  oîTrent  de  sensibles  ressemblances  extérieures 
avec  les  chansons  de  l'Italie  ou  de  l'Espagne.  Parfois, 
il  est  vrai,  l'on  remarque  en  elles  des  traits  et  des 
tournures  qui  font  songer  à  ces  mélopées  libres 
et  puissantes  que  nous  avons  pu  entendre  dans  les 
Abruzzes,  la  Corse,  les  Sierras.  Par  la,  ces  chants, 
demeurés  populaires  dans  la  Transylvanie,  se  distin- 
guent considérablement  de  ceux  que  les  Hongrois 
chantent  en  d'autres  parties  du  même  pays.  Mais,  à 
rencontre  de  ces  derniers,  les  mélodies  roumaines 
sont  construites  sur  des  gammes  qui  admettent  l'in- 
tervalle de  seconde  augmentée,  dont  nous  avons 
trouvé  maints  exemples  dans  divers  pays  de  l'Eu- 
rope orientale  et  méridionale.  Cela  n'empêche  pas  la 
tonalité  de  ces  mélodies  d'avoir  la  franchise  et  la 
netteté  qui  sont  les  qualités  classiques  et  propres  au 
génie  latin.  Le  majeur  y  domine,  sans  pourtant  s'im- 
poser de  façon  exclusive  et  impérieuse  :  au  con- 
traire, la  succession  des  modes  relatifs,  oscillant  du 
majeur  au  mineur,  y  est  fréquente  et  fondamentale. 


1.  C'est  le  mouvement  et  le  sens  du  dialogue  des  Mt^tamorplioses, 
i  populaire  niiivcrsellenient. 
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Souvent  la  mélodie  se  développe  en  majeur,  puis 
opère  sa  cadence  sur  le  relatif  raiiieui-,  à  la  tierce 
grave  de  la  ionique  :  proci'dé  1res  usité  dans  léchant 
naturel  des  |ieu]ilis  de  race  laiine,  à  commencer  par 
les  chants  inonodiques  français  depuis  le  moyen  àfje 
[mutath  iiiutnndis,  et  le  chant  roumain  ayant  une 
autre  physionomie,  plus  vivante  et  plus  moderne). 
Les  rythmes  sont  tantôt  libres  comme  la  psalmodie, 
tantôt  syllahiques  comme  la  musique  de  danse.  Les 
formules  i-écitalives  des  mélopées  sont  conclues,  vers 
par  vers  (mais  le  vers  est  de  lonj^ueur  variable),  par 
une  terminaison  de  caractère  mélodique  qui  conduit 
à  la  cadence  en  fixant  le  sens  tonal. 


D'autres    chansons    roumaines   tirent    un   intérêt 
ethnographique  du  fait  qu'elles  sont  associées  à  des 


coutumes  populaires  et  à  des  mœurs  locales.  Telles 
sont  en  premier  lieu  les  chansons  du  renouvelle- 
mnnt  de  l'année,  dont  nous  avons  trouvé  les  analo- 
gues presque  partout.  Elles  portent  ici  le  nom  de  Co- 
linik-,  moi  qu'on  a  rajiproché  du  Fcsliim  calandarium 
des  liomaiiis,et  qui  pourrait  l'èlre  aussi  des  Koliadi 
des  Russes,  l'endant  la  quinzaine  de  jours  qui  com- 
mence la  veille  de  Noël  et  va  jusqu'à  la  fête  des  liois, 
les  enfants  du  peuple  s'en  vont  par  les  rues,  portant 
en  tète  de  leur  cortège  une  étoile  Qamboyante,  et 
s'arrêtent  de  maison  en  maison,  psalmodiant  leur 
chant  de  quête.  La  formulette  est  toute  simple, 
sans  développement,  sans  ornementation,  non  sans 
caractère  parfois.  L'usage  des  anciens  modes  est 
fréquent.  Nous  détachons,  d'après  le  recueil  de  Bêla  | 
Bartok,  deu.\  exemples,  d'allure  mélodique.  Les. 
voici  : 


Andantc 


Hai  _  a    .    ter. 


la      -      ra 


.      1er  ! 


Fac     gro    _    cii        o. 


f  i)    7  'IJ      I  p    p  ^'  ■'    O  I  M  ^-  ■'" 
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ma  _  na    _     slire 
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m 


^^ 


p  I  r    17  fî 


t 


^ 


Dum_ne  _  zeu      de  la   n    .   ce 


pu 


tu  ,  Dom  -    nu  -  lui , 


^ 


j'  i°3 1  j    J  .^m 
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ne  '  Dum  -    ne  _    zoii       de 


la  n    _    ce 


put 


Voici, comme  autre  e.xemple  musical  des  Colindcs, 
le  premier  couplet  d'une  chanson  légendaire  et  épi- 
que, dont  la  mélodie,  un  peu  plus  développée  que 
les  deux  précéd.-ntes,  olire,  par  sa  ligne  diatonique 
sévère  et  soutenue  et  d'un  caractère  primitif,  un  type 
intéressant  de  chant  narratif.  M.  Vuli-esco  l'a  re- 
cueillie, parmi  beaucoup  d'autres,  à  Lupsanii,  son 
village  natal,  dans  la  province  de  "i'alomilza-  : 

Assez   anime 


|,J  p  p  p  I  ^^^0^^ 


Le^roi  lea  Leroi 


Dom  _  ni  lea , 
3 


l^p^iQ-asa^ 


Darsi. 


_    Cheor  .   ghe Fât  Frumos 


Lj'^  r  iprOj^^S^ 


Di.mi  -  neata- 


se  scu-la  .  râ . 


Les  lloumains  ont  aussi  conservé  la  tradition  des 
chants  sur  les  morts,  dont  les  paroles  sont  pronon- 
cées tantôt  sur  une  psalmodie  rudimentaire,  sur  trois 
ou  quatr  c  sons  (pour  les  vieillards),  tantôt  (pour  ceu.\ 


qui  sont  morts  jeunes)  sur  un  chant  mieux  dessiné, 
mais  toujours  simple. 

Certains  chants  se  rattachent  à  des  événements! 
historiques  ou  nationaux,  ou  à  la  vie  et  aux  mœurs 
de  ceux  qiri  y  ont  participé.  Les  mélodies  sont-elles 
issues  de  ces  événements  mêmes'?  lui  beaucoup  de  cas 
cela  n'est  pas  certain.  En  lloumanie  comrrre  ailleurs, 
il  y  a  destimbi'es,  des  mélodies  passe-partout  qui  ser- 
vent aux  emplois  parfois  les  plus  divers. 

Voici  par  exemple  une  chanson  de  Haïdouk  ;  Doïna 
Ihdducidui.  Nous  avons  déjà  appris  en  d'autres  pays, 
chez  les  Serbes  par  exemple,  à  connaître  ces  chants 
de  révoltés  réfugiés  dans  les  montagnes,  mi-héros, 
mi-brigands,  et,  dans  leurs  pires  aventures,  consi- 
dérés avec  sympathie  par  la  population.  La  chanson 
que  voici,  d'une  rare  ampleur  et  d'un  magnifique 
essor-  mélodique  (dont  le  développement  a  peut-être 
été  l'objet  de  quelques  retouches),  nous  apporte  un 
écho  de  la  rude  vie  de  ces  hommes;  mais  il  faut 
constater  en  même  temps  que,  par  ses  deux  mouve- 
ments successifs,  dans  la  forme  tzigane,  elle  a  l'al- 
lure d'une  chanson  de  danse  plutôt  que  de  guerre, 
et  ses  paroles  sont  d'une  chanson  à  boire  mieux  que 
d'un  chant  de  combat.  Bref  l'ensemble  a  grand  ca- 
ractère. Nous  empruntons  cette  citation  au  recueil  de 
M.  VuLPEsco  : 
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La  danse,  comme  partout  Milleurs,  el  plus  encore 
chez  un  peuple  méridional,  de  race  alerte,  lient  une 
jurande  place  dans  l'activité  de  la  vie  populaire  en 
noumanie,et  la  musique  destinée  à  en  accompaL'ner 
les  évolutions  constitue  en  répertoire  abondant  et 
varié. 


ta   _     nar si hai_duc. 


Tout  d'abord  on  danse  aux  chajisons.  Nous  avons 
déjà  tiouvé  dans  les  Doinns  des  mouvements  et  des 
rytbmes  certainement  faits  pour  êlre  associés  aux 
bonds  et  aux  pas  des  danseurs.  lîeproduisons  quel 
ques  autres  mélodies  qui,  en  leurs  contours  bien 
formés  et  dans  leur  tonalité  originale,  donnent  l'idée 
la  plus  lieureiise  des  Joies  populaires  auxquelles  elles 
sont  associées  (Musicescu)  : 
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mar         din  sinl 


Tradiicli/iit  : 

iih!  qu'ai-je  vu  sur  la  colline,  près  de  Vasluiii  ?   Une  jeune  —  Va  au  diable,  vieux  drôle,  je  ne  te  donne  pas  les  pommes 

lille  et  un  vieux  bonhomme  qui  lui  demandait  les  pommes  de  son      de  mon  sein,  car  en  vain  je  te  les  donnerais,  tu  n'aurais  pas  avec 
sein.  quoi  ca  mordre. 
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Un  _  de esti,  Ba     _     di_ta      fra-te^     De    ma      lasi    pe as-teptate? 

Triulurtioii  : 
L'homme  disait  que  je  viendrais  quand  la  lune  paraîtrait.  La  lune  a  paru,  il  n'est  pas  encore  venu. 

Celte  autre  mélodie  (Bêla  Bartok)  est  constniile  sur  un  rylhnie  syllabique  dont  on  a  pu  signaler  des- 
exemples équivalents  dans  les  chansons  de  danse  des  peuples  voisins;  pourtant,  ce  rythme  prend  ici  un 
aspect  particulier  : 

Allegretto 
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Mais  il  y  a  plus  et  mieux  (|uc  des  chansons  :  la 
danse,  en  Houmanii",  est  souvent  aussi  accompagnée 
fiai-  une  musique  instrumentale  qu'e,\écutent  de  véri- 
lahles  orchestres.  Les  artistes  populaires  qui  compo- 
sent ces  groupes  sont  les  Laiilav^.  Ces  musiciens 
sont  de  la  même  race  que  les  'r/,ii.;anes  que  nous 
avons  si  souvent  rencontrés  déjà,  notamment  dans 
le  pays  voisin,  la  Hongrie;  mais,  moins  nomades, 
ils  se  sont  attachés  à  la  terre  qui  leur  a  offert  une 
hospitalité  séculaire  :  certains  d'ailleurs  sont  de  puis 


t  ensoara 


Roumains.  En  tout  cas,  ils  vivent  an  milieu  d'euXj. 
sont  mêlés  à  leur  activité  nalionale,  et,  parlois  sont 
parmi  ceu.\  qui  en  maintiennent  le  plus  scrupuleu- 
sement les  traditions.  [Il  est,  par  exemple,  certains- 
chants  narratifs,  de  caractère  épique  (peu  recueillis 
jusqu'à  ce  jour),  que  le  peuple  aime  entendre  chan- 
ter dans  ses  réunions  à  certains  jours  de  fête  :  ee 
sont  les  Lautars  qui,  en  ayant  conservé  le  secret,, 
s'en  font  les  interprètes  fidèles  et  pleins  de  loi. 
Le  rôle  principal  des  Lautars  est  de  constituer  lefr 
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bandes  de  musiciens  qui  donnent  la  vie  sonore  aux 
fêles  populaires  et  surtout  accompagnent  les  danses. 
Quelques-uns  jouent  des  instruments  universelle- 
ment répandus,  comme  le  violon  et  les  basses  :  ceux-ci 
restent  le  fond  de  leur  orchestre,  comme  il  est  celui 
des  Tziganes.  Mais  il  y  a  aussi  en  lioumanie  des  ins- 
truments particuliers,  dont  ils  se  garderaient  de  dé- 
daigner l'usage.  Un  des  plus  répandus  est  la  Cobza, 
sorte  de  lulli  ilont  la  caisse  sonore  est  1res  dévelop- 
pée propot  tionnellement  au  manche.  Non  seulement 
elle  se  mêle  aux  autres  instruments,  mais  elle  sert  à 
accompagner  le  chant  (ce  qui  fut  toujours  la  fonclion 
principale  du  luth),  notamment  celui  des  chansons 
narratives  et  épiques  :  de  même  cliez  un  peuple  voi- 
sin, les  Serbes,  nous  avons  vu  la  même  pratique  exis- 
ler,  à  la  dilférence  près  que  la  Gazla  de  ce  pays  est 
un  instrument  à  archet,  tandis  que  la  Cobza  roumaine 
est  à  cordes  pincées.  Une  tlùte  de  Pan,  Nuïou,  mêle, 
dans  les  mouvements  animés,  ses  gammes  rapides 
et  striilenles  aux  motifs  dansants  des  violons.  Le 
Cymbalum  des  Tziganes  a  aussi  sa  place  dans  les  or- 
chestres des  Lautars. 

L'on  peut  citer  encore,  parmi  les  instruments  usi- 
lés  en  Houmanie  et  familiers  même  aux  gens  du 
peuple,  des  llùtes  primitives,  de  diverses  dimensions  : 
Trisca,  Tilinca,  ('aval;  une  sorte  de  cornemuse,  Cim- 
poi,  et  aussi  un  instrument  très  primitif,  analogue 
au  cor  des  Alpes,  Bucium,  formé  d'une  écorce  de  ce- 
risier et  faisant  résonner  les  sons  de  l'échelle  natu- 
relle; les  bergers  s'en  servent  dans  les  montagnes  et 
dans  les  champs;  quelquefois  il  lut  promu  au  rang 
de  trompette  de  guerre. 

La  musique  de  danse  qu'exéculent  les  Laulars  est 
construite  dans  la  forme  habituelle  des  chansons  et 
des  danses  tziganes  :  introduction  lente  suivie  d'un 
mouvement  animé  et  développé.  Les  musiciens  rou- 
mains se  complaisent  à  ces  chants  contemplatifs  et 
rêveurs,  exprimant  un  sentiment  dont  l'expression 
leur  est  pai'liculière  et  qu'ils  semblent  porter  en  eux. 
Le  chant  initial,  joué  par  un  seul  violon,  soutenu 
par  un  accord  mineur  qui  se  prolonge  parfois  très 
longtemps,  a  le  caractère  d'une  improvisation  libre  : 
il  en  résulte  une  impression  vague  et  monotone,  d'un 
charme  berceur  très  captivant.  D'autres  fois,  les  ins- 
truments exécutent  un  thème  convenu,  avec  reprises, 
le  Naiou  ou  llûte  de  Pan  alternant  avec  le  violon, 
le  doublant  par  endroits.   La   tonalité   est  presque 


toujours  mineure,  ou  du  moins  elle  appartient  aux 
différentes  variétés  du  mode  mineur.  L'intervalle  de 
quarte  augmentée,  qui  nous  est  maintenant  bien 
connu,  y  paraît  fréquemment.  Ou  bien  ce  sont  ces 
cailences  du  majeur  tombant  sur  le  mineur  relatif, 
observé  souvent  aussi. 

Le  mouvement  vif  s'enchaine  à  l'introduction.  La 
transition  ne  se  fait  pas  brusquement,  en  passant 
tout  à  coup  de  V Amiante  a  V Allegro  :  elle  s'opère  pro- 
gressivement, en  accélérant  peu  à  peu  le  mouviment. 
Le  violon  solo  donne  l'impulsion;  il  est  aussitôt  suivi 
par  tout  l'orchestre  :  cependant  il  s'attarde  encore 
parfois,  retenant  toujours  un  peu  le  mouvement, 
comme  s'il  regrettait  de  quitter  les  régions  où 
s'exhale  sa  mélancolique  rêverie.  La  musique  ne 
gagne  d'ailleurs  pas  en  animation  réelle  par  celte 
accélération  :  même  vive,  même  s'envolant  sur  des 
rythmes  alertes,  elle  reste  couverte  de  son  voile  de 
rêverie.  Sa  volubilité  paraît  être  de  commande,  arti- 
ficielle, extérieure  :  cependant  le  musicien  qui  joue 
le  Nahiu  se  démène,  soufflant  dans  son  instrument 
aux  mulliples  tuyaux  de  bois  doré  alignés  comme  leg 
|eux  de  montre  d'une  vieille  régale,  et  agrémentant 
la  trame  harmonique  par  une  foule  de  dessins  ra- 
pides et  bizarres.  Par-dessous,  la  basse  fait  entendre 
son  ronron  monotone  et  ryllimé,  ne  s'écartant  guère 
de  la  tonique  et  de  la  dominante,  quelquefois  de  la 
sous-dominante.  Le  plan  tonal  est  de  la  plus  ex- 
trême simplicité  :  ce  ne  sont  que  répétitions  de 
motifs  mis  bout  à  bout  sans  moduler;  parfois  un 
dessin  d'une  seule  mesure  se  répète  un  grand  nombre 
de  fois  de  suite,  puis  un  autre  succède  et  recom- 
mence de  la  même  façon,  et  l'on  serait  bien  empê- 
ché de  savoir  quand  et  pourquoi  le  morceau  finit 
c'est  sans  doute  parce  que  le  temps  ordinaire  de  la 
danse  est  révolu. 

Pour  donner  une  idée  de  ces  formes  et  de  ce  ca- 
ractère, empruntons  quelques  thèmes  au  recueil  de 
M.  Bkla  Bartok. 

Voici  d'abord,  sur  deux  notes  continues  de  tonique 
et  de  dominante,  ré,  la,  formant  un  accord  répété,  en 
croches  successives,  par  la  Cohza  (ou  par  les  basses 
de  l'orchestre  s'il  y  en  a),  un  premier  thème,  de 
forme  bien  arrêtée,  mais  d'une  tonalité  vraiment 
primitive  et  populaire,  avec  son  septième  degré  {ni 
en  ré  majeur)  bécarre  à  l'aigu,  dièse  au  grave  : 


Suit  un  dessin,  bien  rythmé,  qui  se  morcelle  en  se  répétant  une  dizaine  de  fois  de  suite  : 


La  figure  suivante  précisera  le  caractère  modal  en  insistant  sur  le  septième  degré  portant  bécarre  à 
l'aigu  dans  le  mode  majeur  : 
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Empruntons  à  la  page  précédente  la  conclusion 
d'un  morceau  de  forme  parfaitement  semblable  : 
c'est  un  dessin  plus  mouvementé  encore,  que  la  no- 
tation montre  répété  sept  fois,  la  huitième  aboutis- 


sant à  la  cadence  sur  la  tonique;  enfin  un  autre  de| 
sin,  sur  le  même  rythme,  se  répète  encore  plusieurs 
fois  et  aboutit  à  la  terminaison  brusquée  : 


Il  y  a  dans  ce  morceau  développé  un  intéressant 
exemple  du  procédé  de  la  composition  musicale  po- 
pulaire, à  la  l'ois  d'une  grande  simplicité  et  d'une  re- 
marquable ingéniosité  naturelle  :  car  aucune  mono- 
tonie ne  résulte  de  l'emploi  de  ces  moyens  primitifs, 
tandis  que  cette  musique,  où  circr.le  la  vie,  est  déli- 
cate et  pleine  de  grâce,  représentative  par-dessus  tout 
de  l'esprit  d'un  peuple  aux  divertissements  duquel 
elle  convient  parfaitement.  . 

An  Caacase  :  l'Arménie. 

Nous  touchons  à  la  fin  de  notre  voyage  musical. 
Nous  n'avons  plus  qu'à  passer  sans  nous  y  airéler 
devant  les  côtes  méridionales  de  la  liussie,  que  nous 
connaissons  déjà,  pour  aboutir,  à  l'extrême  limite 
de  l'Europe  et  de  l'Asie,  à  la  région  du  Caucase. 

Ci;  pays  de  hautes  montagnes  et  de  profondes  et 
vastes  plaines,  en  lequel  on  a  pu  voir  avec  raison 
une  des  principales  arêtes  du  monde,  en  même 
temps  que  le  lieu  de  rendez-vous  et  de  passage  de 
tous  les  peuples,  est  occupé  par  une  multitude  de 
races  où  l'enchevêtrement  des  éléments  ethniques 
est  extrême.  Ses  diverses  parties  sont  habitées,  çà 
et  là,  par  des  Arméniens,  des  Géorgiens,  des  Kurdes, 
des  Tatares,  des  Lezghiens,  des  colonies  de  Grecs, 
Juifs,  Tcherkesses,  des  Turcs  et  des  Russes,  et  les 
courants  d'émigration  y  sont  encore  fréquents. 

Tenons-nous-en,  pour  cette  étude,  à  observer  celui 
de  ces  pays  qui  a  tenu  la  plus  grande  place  dans 
l'antique  civilisation  humaine,  laissé  dans  l'histoire 
les  souvenirs  les  plus  reculés,  et  qui,  l'ésistant  à  la 
mauvaise  fortune,  a  conservé  dans  toute  sa  force 
l'esprit  national  :  l'Arménie. 
Partagée  en  dernier  lieu,  et  jusqu'à  une  époque 


toute  récente,  entre  la  Russie,  la  Perse,  la  Turquie, 
cruellement  opprimée  par  cette  dernière  et  ayant 
perdu  dès  longtemps  son  indépendance  politique, 
l'Arménie  a  toujours  eu  son  art,  sa  poésie,  ses  chants. 
Ayant  été  des  premières  à  embrasser  le  christia- 
nisme, elle  s'est  formé  une  liturgie  aussi  ancienne, 
sinon  davantage,  que  la  byzantine  et  la  romaine,  et 
complètement  indépendante.  Pour  la  propager,  elle 
a  créé  une  notalion  musicale  qui  ne  le  cède  en  rien, 
pour  l'antiquité  des  origines,  aux  plus  primitifs 
essais  de  notation  neumatique.  Là-dessus  nous  ne 
nous  arrêtorrs  pas  :  ce  serait  sortir  de  notre  sujet; 
tirons-en  simpli-ment  celte  constatation,  que  la  mu- 
sique a  été  cultivée  en  tout  temps  en  Arménie,  à 
travers  les  siècles  et  sous  toutes  ses  formes. 

Les  Arméniens  sont  grands  chanteurs.  Ils  n'ont 
pas   perdu   cette   aptitude   et  ce    goût  aujourd'hui 
même.  Bourgault-Docoudray,  dans  son  en(juête  mu- 
sicale en  Orient,  dit  avoir  entendu  à  Smyrne  deux 
artistes  renommés  :  c'étaient  un  Grec  et  un  Arraé- 
nren.  Le  chant  de  celui-ci,  nommé  Karabet,  se  rap- 
prochait du   goût  oriental.    «   Quand  il  chante,  il 
ferme  les  yeux,  renverse  la  tête  en  arrière;  on  dirait 
qu'il  va  s'évanouir.  Le  chant  qui  sort  de  ses  lèvres 
est  bien  d'accoril  avec  cette  attitude  de  langueur.  Ce 
ne  sont  que  roucoulements  et  soupirs.  Pendant  toute 
la  première  partie  du  morceau,  le  chanteur  impro- 
vise une  série  de  longs  points  d'orgue  accompagnés 
par  des  tenues  d'instruments...  Ensuite   vient  un 
mouvement  vif;  la  mélodie,  jusque-là  molle  et  lan- 
girissanle,  se  redresse  en  s'apprryant  srrr  un  rythme 
êrrergique.  »  Cela  n'est  pas  évidemment  un  chant  po- 
pulaire; mais  c'est  la  manifestation  d'un  ait  pi'opre 
à  la  race  de  laquelle  il  émarre. 
Au  surplus,  il  existe  aujourd'hui  inênio,  en  Armé- 
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nie,  des  chanleurs  qui  sont  plus  près  du  peuple  et 
participent  à  sa  vie  :  les  Aciioug,  qu'en  d'autres  lieux 
on  traiterait  en  mendiants,  et  qui,  dans  leur  pays, 
sont  entourés  d'une  f^rande  considération.  Musiciens 
erranis,  souvent  aveugles  (toujours  la  tradition  ho- 
mérique), ils  chantent,  de  ville  en  ville,  en  s'accom- 
pagnant  sur  le  Tar  à  huit  cordes,  ou  sur  le  Saz  à 
cinq  cordes,  les  œuvres  des  poêles  arméniens,  sui'  les 
vers  desquels  ils  composent  des  mélodies,  improvi- 
sant parlois  eux-mêmes  leurs  poèmes  chantés  Ils 
ont  éié  parfois  appelés  par  la  renommée  à  se  faire 
entendre  dans  les  cours  des  rois  de  Perse  ou  tie 
Géorgie;  mais  ils  n'ont  jamais  voulu  adopter  un 
style  aulre  que  celui  de  leur  goût  national,  et  c'est 
au  cœur  de  leur  nation  arménienne,  où  la  vie  est 
toute  populaire,  que  leurs  chants  ont  toujours  été  et 
demeurent  à  leur  vraie  place. 

Quelques-uns  des  cliants  de  ce  répertoire  (nous 
avons  pu  en  noier  nous-mènie,  sous  la  dictée  de 
chanteurs  arméniens  venus  à  Paris)  ont  une  ampleur 
di.' développement  et  urre  ricliesse  de  fornms  qui  sont 
le  l'ait  d'une  lyrique  savante  bien  plulùt  que  popu- 
laire. Types,  souvent  tr'ès  r'eniarqirables,  du  cirant 
oriental,  ris  semblent  s'apparenter  phrtôt  à  la  poésie 
l'I  à  la  musique  persane  qu'appartenir  à  un  véritable 
louils  d'art  populaire. 

Cet  art  de  forâmes  plus  simples  existe  pourtant  en 
Arménie,  et  il  y  est  très  prospère.  Un  des  hommes 
qui  se  sont  le  plus  passionnément  consacrés  à  l'é- 
liule  de  la  musique  sous  toutes  ses  formes,  dans  son 
|ia\s,  le  R.  P.  KoMiTAs,  a,  dans  la  préface  de  son 
|ii  rruier  recueil  de  C/iansons  rustiques,  écrit  ceci  : 

"  Les  paysarrs  arméniens  chantent  leirr-s  chansons 
il  l'irnisson  et  sans  accompagnement  d'instruments. 
Lrs  Arméniens  des  villes  connaissent  peu  l'art 
'■impie,  mais  éminemment  original,  de  lerrrs  compa- 
liiulps  rustiques  et  se  consacrerrt  presque  exclusive- 
iih'rrt  à  l'étude  df  la  musique  européenrre.  <> 

Sans  contester  l'exactitude  de  ces  deiniers  mots, 
nous  y  pourrions  objecter  que  les  Arméniens  cul- 
Vif 


tivés,  nous  l'avons  vu  déjà,  ont  leur  art,  et  qui  est 
bien  à  eux.  Mais  nous  n'en  devons  pas  moins  retenir 
la  distinction  faile  par  l'un  d'eux  errtre  cet  art  savant 
et  la  chanson  populaire  :  celle-ci  est  caractéristique, 
nombi-euse  et  bien  vivante.  Pour  en  dorrner  une  idée 
suflisanlp,  et  des  plus  favorables,  nous  n'aurons  qu'à 
puiser  dans  les  quelqtres  recueils  que,  depuis  une 
vingtaine  d'années,  ont  publiés  des  Arméniens  dé- 
voués au  bon  rerrom  de  leur  pays. 


Nous  ne  commencerons  pas,  comme  nous  avons 
été  amenés  à  le  faii'e  dans  presque  tous  les  pays  dont 
nous  avons  eu  à  dépouiller  le  folUlore  musical,  par 
des  chansons  rrarratives  ou  épiqrres,  par  la  raison 
que  norrs  n'en  connaissons  pas.  Il  semble  que  la  sé- 
vérité des  souvenirs  héroïques  .soit  élrarrgère  à  l'es- 
prit du  peuple  arménien,  rpri  se  plait  de  préféreirce 
à  des  expressions  senlinrentales  et  aimables. 

Mais  certaines  traditions  anticpies  restent  vivaces 
chez  lui,  dont  nous  avons  trouvé  l'équivalent  dans 
presque  tous  les  pays  qrre  nous  avoirs  parcourus. 
Telles  celli'S  des  fêtes  du  printemps  :  la  nuit  de  mai, 
celle  de  la  Saint-Jean,  la  «  nuit  d'été  »  shakespea- 
rierrne. 

En  Arménie,  cette  nuit  de  féerie  est  celle  de  l'As- 
cension. Deux  jours  avant  la  fête,  les  jeunes  filles 
s'en  voirl  par  petits  groirpes  dans  les  champs  pour  y 
cueillir  les  tleurs  symboliques  et  préparer  leurs  Djan- 
Giilum.  Ces  mois  persans  sorrt  le  rel'raiu  de  la  chan- 
son traditionnelle  :  Djun.  qui  veut  dire  «  âme  » 
(dans  le  sens  lendre  du  mol,  comme  Corneille  disait  : 
«  Ma  obère  àme  »),  et  Gui.  qui  signilie  «  rose  ».  Ils 
désignent  aussi  un  vase  dans  lequel  les  mêmes  jeunes 
lilles  ont  jeté  pêle-mêle  de  merrus  souvenirs,  bagues, 
bijoux,  etc.  Le  jour  venu,  ces  objels  sont  tirés  an 
sort;  à  chacun  correspond  un  pronostic,  après  le 
prononcé  duquel  toutes  se  lèverrtet,  avec  une  grande 
vivacité,  chantent  le  refrain  du  jour'  : 


^m 


^ 


^ 


Tsa_  ris 


la._  kin. 


ma_-ni 


chak. 


Djan 


i'  i'  ts 


^ 


^^si 


s 

u_  lum,_ 

— 

Djan 

\ 1 

Djan, 

!m 

ia    _ 

ren  kantz 

kez 

! 

ch 

i  _ 

(^       . 

— : 

J 

' m 

^ 

S 

1 

^ — 

o 

^-. 

t)       ' 

_    chak , 


Djan 


gTj  _  lum 


Djan, 


Djan. 


Im 


renkantz 


kez chi    _     chak. 


Djan_ 


gu-lum  Djan 


Djan. 


Trnik'ctioii  : 
Sous  mon  arbre  il  y  a  dos  violettes,  —  Ame  rose,  ùme,  ûme.  —  J'aime  mieux  mon  bien-aimé  que  toi,  violoUe,  Ame  Heur,  Jme 
me  ! 


D'urre  autre  chanson  sur  le  même  air  détachons 
-e  couplet  : 

Ma  belle  est  pareille  au  lait  fraîchement  Irait;  pareille  au  lis 
îii  bouton  que  nul  n'a  touché. 

.Notons  au  passage  cette  particularité  rythmique 


qui,  sans  être  absoluraerrt  inconnue  du  chant  occi- 
dental, y  est  plutôt  une  rareté  :  la  mesure  ternaire 
dont  le  temps  fort,  au   lieu  d'être  en  même  temps 

1.  M""  iMargiierite  Babaïan,  dont  l'aiile  nous  a  déjà  616  pr6cicuss 
pour  la  Russie,  a  bien  voulu  nous  donner  aussi  ses  éclaircissement 
pour  ce  dernier  chapitre,  consacré  à  son  pays  natal. 
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correspondant  à  la  plus  longue  durée  (la  noire,  sui- 
vie d'une  cioc-lie  au  leraps  faible),  est  au  contraire 
bref  et  suivi  d'une  noie  plus  longue  au  second  temps 
(croche,  noire).  Le  cas  est  fréquent  dans  la  musique 
de  ces  pays  orientaux. 

Nous  allons  le  retrouver  dès  le  second  exemple  : 
encore  une  ronde  et  chanson  de  jeu,  sensiblement 
plus  longue  que  la  précédente.  Les  paroles  sont  une 
sorte  de  randonnée  :  «  Allons  voir  qui  a  mangé  l'a- 
gneau. —  C'est  le  loup  qui  a  mangé  l'agneau.  —  ... 

Allegro 
fs     ,  FEMMES 


Oui  a  mangé  le  loup  ?  —  C'est  l'ours  qui...  —  ...  Oui 
a  mangé  l'ours?  —  ...  Le  lion,  etc.  •>  Tout  cela  mé- 
langé de  paroles  d'amour  qui  donnent  à  la  chanson 
l'aspect  d'un  poème  en  partie  double,  faisant  penser 
à.  certaines  pratiques  de  la  poésie  orientale,  par 
exemple  celle  du  pantoum,  déjà  signalée  en  Espagne. 
Donnons  les  parties  essentielles  de  ce  long  déve- 
loppement mélodique,  qui  est  une  danse,  mais  dont 
la  périodicité  procède  plu  loi  par  le  moyen  de  re- 
prises que  de  couplets. 


JOUU — Ji 


^m 


#-^ 


•7  T 


Gat-zek.    tes-sek  vonn      a      ke_rel 


HOMKES 


^ 


^ 


m 


£ 


^ 


Gat-sin      tessan         gheln    a     ke     _     rel        zets, 


Gheln  ez_it_soun. 


p  r   \f==^=^  r   '  p  H 


18       é 


^ 


etzn     ez_te_koun,      Tik      ga.revoun         ha_lal    è    ker_mo, ha_Ial        è, 


ÎJ'   g   [1   r^-^^^^^^=l^^==^==^^=è^==^^=^^ 
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ha_Ial    e     dja-mo,  ha_lal       e, 


^ 


i 


es  intch  keafur         da-rou  hassank 

_ kl}  , \.  .  — ift^a^ 


5^ 


^ 


-m      m 


Z3t 


ha.lal 


1^'^  MM  ^=HHH--^ 


Es  intch  khtar  ker_mo  statsank      ha_lal  e, 

I 


iw       I      al       C       «<        + 


De  ghe_na  k!_gam,      de  ghe_na    kigam,    chout    ki-gam^ de  ghena   ki_gam^ 


J   Ji  I  J    J' J^ 


^ 


£ 


^^ 


P 


de  ghena  kigam^chout-kiçarrij Karmir  so  1ers      hagnimigam, chout  kigam. 


Après  plusieurs  reprises  successives  de  ces  formulettes  mélodiques,  la  chanson  s'achève  plus  vivement, 
à  l'aigu  de  la  voix  : 


Khoro   _    tik  .       kho_ro  _  tik  , 


kho  —  rotik^mo-rotik  im  yarn    e 

Ces  rythmes  sont  ingi-uii-ux  et.  piquants  dans  leur 
apparente  irrégularité.  Voici  une  chanson  eu  cou- 
plets, qui  a  toutes  les  apparences  d'une  chanson  de 
danse,  et  dont  les  paroles,  avec  un  coloris  et  un 
sentiment  tout  différents,  l'ont  penser  à  celles  d'une 
des  chansons  les  plus  répandues  qu'il  y  ait  en  Occi- 


Andantino 


dent,  celle  du  Plongeur  :  »  Je  te  donnerai  le  collier 
de  mon  cou  :  va  chercher  dans  la  mer  l'anneau  d'or. 
—  Oui,  je  suis  le  plongeur  mais  je  n'irai  pas  dans.la 
mer.  —  J'ai  ma  bien-aimée,  ô  mon  cœur,  beau 
sier  de  mon  jardin...  » 
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La  danse  occupe  une  place  de  première  importance 
dans  les  manilestations  de  la  vie  arménienne.  Elle 
n'est  pas  seulement  accompagnée  par  les  chansons  : 
les  instruments  sont  là  pour  en  rythmer  aussi  les 
évolutions.  Nous  avons  déjà  nommé  deux  instru- 
ments de  la  famille  du  luth  dont  les  chanteurs  se 
servent  pour  accompa£;ner  leurs  voix  :  le  Tar,  le  Saz; 
nous  pouvons  \-  joindre,  comme  instruments  à  cordes 
et  à  archet,  le  Tchianour  et  le  lilamanlcha.  Mais  la 
musique  de  danse  est  exécutée  plutôt  parles  instru- 
ments à  vent,   accompagnés  par  la  percussion  :  le 


ïounia.  sorte  de  hautbois  criard,  qui  ne  sert  qu'en 
plein  air  et  auquel  est  substitué,  dans  l'intérieur  des 
maisons,  le  Voudoul,  chalumeau  ayant  le  timbre  de 
la  clarinette  ;  le  Khaval,  espèce  de  llùte  en  roseau  ; 
puis,  à  la  batterie,  le  Davoid,  Daïra,  Dumhral:,  va- 
riétés des  tambours  et  tambourins,  et  des  cymbales  : 
Santour  et  Trimplipito.  Les  chanteurs  s'accompa- 
gnent ordinairement  sur  le  Daïra.  Quant  à  la  danse, 
ce  sont  naturellement  les  instruments  à  vent  qui 
l'exécutent. 

Donnons  deux  thèmes  de  ces  danses  arménieimes, 
curieusement  ouvragés  au  point  de  vue  rythmique, 
en  même  temps  qu'ingénieux  dans  leurs  libres  tona- 
lités orientales. 


Voici  encore,  tirée  dupremier  recueil  du  P.  Komitas 
(à  qui  nous  devons  aussi  ces  dernières  transcriptions 
de  danses),  un  couplet  qui  a  loule  l'apparence  d'être 
emprunté  à  une  chanson  nuptiale  :  les  paroles  y  font 
accueil  à  l'homme  venu  surson  fougueux  cheval  rouge 
et  qui  doit  «entrer  roi  dans  la  maison  ».  La  mélodie 


a  la  clarté  du  majeur,  tandis  que  les  précédentes 
étaient  généralement  conslruiles  dans  les  modes 
orientaux  :  pourtant  son  dessin  s'assortit  parfaitement 
à  cette  tonalité  plus  simple,  avec  sa  jolie  arabesque 
qui,  par  elle  seule,  nous  révèle  que  nous  sommes  en 
présence  d'un  art  dilférent  de  celui  de  l'Occident  : 


3000 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Allee;rGtto     amabilc 


HJLrr  :; 


r'  p  rj  u  1 1! 


dzrevn  e  _  kav. 


cha_ghalen. 


rou     te  _  re\-_ 


do_  ghalen , 


Va'i,   le^,    lGj_le, le,     le,      le,  le, - 


le,     le.  le , 


Donnons  enfin  une  dernière  mélodie,  que  ses  pa- 
roles nous  disent  être  celle  d'une  chanson  de  lileuse  : 
«  File,  mon  rouel,  lile  des  fils  blancs  et  noirs...  Ton 
cliant  console  mon  cœur,  »  et  que  sa  contexture,  sa 


Andante 


modalité,  ses  mélismes,  rapprochent  plus  décidémenl 
encore  du  chant  oriental,  confirmant,  cette  fois  sans 
aucun  doute  possible,  que  nous  sommes  arrivés  trè^ 
loin  de  chez  nous  : 


Manir  sip_  lak malantchnet,- 


Manir      thé._  1er  hasL ou 


ba 


rak. 


Vor  es ho -gara im  tsa    _    ver 


Manir 


lhe_ler 


Déjà  nous  avions  entrevu  des  exemples  de  ce  style 
et  de  celte  langue  musicale  lorsque,  à  la  suite  de 
BouRGAULT-Di'couDRAv,  nous  uous  étions  arrêtés  un 
moment  à  Smyrne;  et  maintenant  nous  voilà  parve- 
nus au  delà  même  de  la  péninsule  anatolique:  nous 
avons  franchi  le  seuil  de  l'Asie;  la  Perse  est  devant 
nous;  ce  qui  reste  de  l'Empire  ottoman  nous  arrête. 
Nous  ne  devons  pas  aller  plus  loin.  Notice  voyage 
musical  à  travers  les  peuples  d'Europe  est  fini. 

Hors  d'Kuropc. 

Une  des  caractéristiques  essentielles  de  la  chanson 
populaire,  c'est  que,  dans  les  produclions  inlellec- 
tuelles  des  pays  civilisés,  elle  constitue,  à  proprement 
parler,  un  art  de  classe  :  l'art  des  illetlrés,  avons- 
nous  dit,  tandis  que,  parallèlement  à  la  tradition  ins- 
tinctive à  laquelle  il  uppartienl,  s'est  développé  l'art 
savant  el  conscient  piopre  au.x  milieux  de  culture.  Il 
faut  donc  nécessairement,  pour  que  telles  essences, 
telles  formes,  telles  réalisations,  puissent  élre  consi- 
dérées comme  vraiment  populaires,  qu'en  face  d'elles 
il  existe  d'aulres  productions,  spéciales  aux  classes 
supérieures,  ayant  évolué  parmi  elles  conformément 
à  leur  menlalite,  et  tout  à  fait  dillérentes  des  précé- 
dentes. 

Il  en  est  ainsi,  nous  l'avons  vu,  à  peu  près  dans 
tous  les  pays  d'Europe. 

Mais  il  en  va  dilléremment  dans  les  autres  parties 
du  monde.  Là,  ce  que  nous  avons  appelé  ait  popu- 
laire et  art  savant  se  confond  en  un  seul,  qui  mérite 
peut-être  d'être  dit  national,  est  très  intéressant  à 
étudier  au  point  de  vue  ethnique,  mais  ne  présente 


pas  les  distinctions  qui  ont  été  constatées  au  cour 
de  toute  cette  étude. 

Nous  reportant  aux  derniers  exemples  que  nouî 
avons  cités,  nous  pourrons  constater  qu'eu  dehors 
de  ses  chansons  populaires  l'Arménie  n'est  pas  restée 
étranc;ére  aux  manil'eslations  de  l'art  européen  :  ses 
villes  ont  leurs  théàties,  leurs  écoles,  leurs  monas- 
tères, foyers  d'une  culture  qui  les  rapproche  des  au- 
tres Jurandes  cil  es.  Mais,  dès  que  nous  aurons  défini- 
tivement franchi  les  frontières  asiatiques,  il  n'en  sera 
plus  de  même.  Là,  uous  pourrons  admirer  les  mani- 
festât ions  d'arts  don  H'originali  lé  est  parfois  puissante; 
mais  ce  ne  sont  pas  des  arls  populaires.  Que  certaines 
de  leurs  productions  aient  pu  être  mises  à  la  portée 
du  peuple  et  de  ce  fait  aient  subi  quelques  simplifi- 
cations, cela  peul  être  :  nous  sommes  peu  fixés  là- 
dessus.  Mais  ce  qui  peut  être  dit  sans  crainte,  c'est 
que  les  dilîérences  entre  ces  formes,  familières  au 
peuple,  et  celles  dont  les  classes  cultivées  se  réservent 
l'usage  sont  infiniment  moindres  et  sensiblement 
moins  tranchées  que  celles  qui  distinguent,  par 
exemple,  la  complainte  de  Pcniflle  ou  la  ronde  «  En 
passant  par  la  Lorraine  »  d'avec  la  Neuvième  Sijm- 
pkonie,  Parsifal,  La  Flilte  enchantée,  Armide  ou  les 
Passions. 

Donc,  que  l'Inde,  la  Perse,  la  Chine  et  tout  l'im- 
mense empire  tributaire  de  ses  traditions  musicales 
jusque  dans  les  giaiides  îles  du  Pacifique,  et  toutes 
les  contrées  ayant  subi  l'empreinte  profonde  de  la 
civilisation  arabe,  soient  étudiées  ailleurs  au  point 
de  vue  musical,  rien  de  mieux  ni  de  plus  nécessaire 
à  la  connaissance  du  génie  musical  de  l'humanité; 
mais  ne  nous  faisons  pas  l'illusion  que  celte  étude 
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soit  de  même  nature  que  celle  qui  a  pour  objet  l'art 
populaire. 

Et  si,  des  pays  d'antique  civilisation,  comme  ceux 
de  l'Asie,  nous  passions  aux  contrées  où  l'homme 
est  resté  proche  de  l'état  sauvage,  les  observations 
que  nous  aurions  à  faire  seraient  sans  doute  dili'é- 
rentes,  mais  les  conclusions  resteraient  les  mêmes. 
Les  nègres  d'Afrique  ont  leur  musique,  assez  variée 
par  le  nombre  d'engins  sonores  dont  ils  disposent, 
mais  en  réalité  réduite  à  peu  de  ressources.  Par  sa 
pauvreté  (ses  relatives  richesses  rythmiques  étant 
mises  à  part),  cette  musique  pourrait  sembler  avoir 
des  droits  à  êlre  assimilée  à  celle  qui  constitue  l'art 
populaire  en  d'autres  pays  :  mais  cela  ne  doit  pas 
nous  faire  illusion  ;  la  vérité  est  qu'il  n'y  a  pas,  la- 
bas,  d'art  populaire  et  d'art  supérieur,  mais  un  seul 
et  même  art,  propre  aux  peuples  incultes  qui  le  pra- 
tiquent et  suffisant  à  les  satisfaire. 

Et  voyez  comment  cet  art  vraiment  primitif  peut 
être  amené  à  prendre  un  développement  normal. 
Sans  entrer  ici  dans  des  considérations  hors  de  notre 
sujet,  il  nous  est  permis  de  mentionner  l'évolution 
que  tend  à  subir,  aujourd'hui,  la  musique  des  nègres 
et  d'indiquer  la  place  qu'elle  semble  devoir  tenir 
dans  l'art  moderne,  peut-être  dans  l'art  futur'. 
Amenés  d'Afrique  en  Amérique,  ayant  pris  contact 
avee  la  civilisation,  les  nègres  se  sont  distingués  par 
des  aptitudes  musicales  qui  leur  ont  fait  trouver  des 
formules  assez  nouvelles,  résultantde  la  combinaison 
de  leur  primitive  musique  rythmique  à  base  de  per- 
cussion avec  les  pratiques  de  la  musique  européeiuK', 
généralement  les  plus  simples,  plus  ou  moins  dé- 
formées; de  là  est  née  une  musique  à  qui  la  nou- 
veauté, en  même  temps  qu'une  certaine  vitalité  par- 
ticulière, ont  valu  lin  succès  de  vogue.  Mais,  quel 
qu'en  soit  l'avenir,  il  n'en  résultera  pas  la  constitu- 
tion d'un  art  populaire,  mais  un  simple  enrichisse- 
ment; et  celui-ci  n'aura  pas  eu  non  plus  à  sa  base 
un  art  populaire,  mais  un  art  ethnique,  chose  toute 
différente. 

De  fait,  on  pourrait  soutenir  que  l'Amérique  n'a 
pas  de  chansons  populaires  au  sens  folklorique  du 
mot.  Cela  se  conçoit  :  les  peuples  en  possession  de 
ces  chants  doivent  avoir  nécessairement  des  tradi- 
tions profondes,  reculées  dans  le  passé.  Mais  les  occu- 
pants de  l'Amérique  moderne  sont  des  peuples  jeunes, 
venus  d'Europe  il  y  a  quelques  siècles  seulement  el 
n'ayant  rien  d'autochtone.  Des  chansons  populaires 
en  Américpie  ?  Nous  n'en  voyons  guère  à  signaler 
d'autres  que  les  chansons  françaises  du  Canada! 
Quant  aux  chansons  anglaises  qu'on  chante  aux 
Etats-Unis  el  dans  les  autres  parties  de  l'Amérique 
du  Nord  où  la  langue  s'est  imposée  à  l'usage,  il  peut 
y  en  avoir  d'assez  généralement  répandues,  quelques- 
unes  (très  rares)  vieilles  d'un  siècle  ou  deux  :  ce  sont 
des  romances,  faites  à  l'imitation  de  ce  qui  venait 
d'Europe,  et  ne  pouvant  tout  au  plus  être  regardérs 
que  comme  des  formations  secondaires. 

Les  seuls  chants  vraiment  propres  à  l'Amérique, 
ce  sont  ceux  des  Indiens  des  diverses  rares,  les  «  sau- 
vages »,  comme  les  survivants  (parfois  très  civi- 
lisés) ne  répugnent  pas  à  se  qualifier  parfois  eux- 
mêmes  en   souriant.   Leur  étude  est  intéressante  ; 


l.  L'auteur  de  ccUe  étude  proûte  volontiers  de  l'occasion  qui  s'oIVre 
à  lui  pour  rappi'lci'  qu'il  fut  un  des  premiers  Européens,  il  y  a  plus 
de  vingt  ans.  au  cours  d'un  voyage  en  Amérique  (l'iO.H-lOuti),  a  enns- 
tatcr  et  signaler  l'importance  naissante  de  ce  mouvement,  qui  devait 
aboutir  aux  succès  actuels  de  la  musique  nègre,  et  à  s'initier  aux 
subtilités  tlu  Uag-Time.  Mais  ceci  est  de  l'art  nègre,  ce  n'est  pas  de 
l'art  populaire. 


mais  on  ne  peut  que  lui  appliquer  ce  qui  a  été  déjà 
dit  par  ailleurs  :  ces  chants  sont  un  art,  art  primitif 
et  en  même  temps  propre  à  une  large  portion  de 
l'humanité;  ce  n'est  pas  de  la  chanson  populaire. 

Dans  les  régions  des  Amériques  où  règne  principa- 
lement l'intluence  de  l'Espagne,  le  cas  est  encore  le 
même.  Là,  il  est  advenu  que  les  populations  se  sont 
mêlées  parfois  de  telle  façon  que  des  chansons  nou- 
velles ont  été  créées,  qui,  par  leurs  formes,  en  même 
temps  que  par  leur  expansion,  pourraient  sembler 
avoir  quelques  droits  au  litre  de  chansons  popu- 
laires :  en  langue  espagnole,  ou  tout  au  moins  déri- 
vée de  l'espagnol,  elles  se  chantent  sur  des  rythmes 
et  des  accents  de  l'analyse  desquels  il  sérail  possible 
de  dégager  des  éléments  provenant  tour  à  tour,  par 
échange,  de  l'un  ou  de  l'autre  côté  de  l'Océan.  C'est 
ainsi  que  la  Habaneia  est  devenue  un  genre  nou- 
veau qui  s'est  presque  incorporé  à  l'ensemble  de  la 
chanson  populaire  espagnole. 

Plus  loin  encore,  et  jusc[iie  dans  les  contrées  équa- 
toriales,  ont  été  approfondies  des  observations  par 
lesquelles  se  révèle  la  part  réciproque  des  iniluences 
autochtones  et  importées.  Dans  leur  précieuse  étude 
sur  la  Musique  desincas  et  ses  survivances,  M.  et  Ma- 
dame d'Harcourt  ont  recueilli  les  vestiges  d'un  art 
antérieur  aux  découvertes  de  Christophe  Colomb  et 
de  Pizarre,  en  face  duquel  ils  ont  distingué  une  autre 
musique,  due  à  des  iniluences  plus  récentes,  et  dont 
ils  ont  caractérisé  les  productions  par  ces  mots  '■ 
mélodies  métissées.  Ce  métissage,  par  sa  définition 
même,  est  en  opposition  avec  la  purelé  des  races 
primitives  et  des  chants  qui  leur  sont  propres;  et 
quant  aux  chants  autochtones,  leur  nature  en  est 
plus  dill'érente  encore. 

Enfin  il  existe  de  côté  et  d'autre  des  chansons 
créoles,  sur  des  paroles  d'un  français  fortement  adul- 
téré, et  qui,  parfois,  ne  manquent  pas  de  physiono- 
mie ni  d'aspect  pittoresque  :  on  les  chante  encore 
dans  la  Louisiane,  les  Antilles,  parfois  jusque  dans 
les  colonies  françaises  des  mers  d'Afrique,  où  elles 
ont  été  importées  on  ne  sait  trop  comment. 

Ce  que  nous  venons  de  dire  suffit  à  définir  la  na- 
ture secondaire  de  ces  chansons  et  à  confirmer  pour 
quelles  raisons  ces  productions  diverses,  sans  racines 
profondes,  n'ont  pas  droit  à  prendre  place,  si  ce 
n'est  par  une  simple  mention,  parmi  celles  qui, 
dans  les  pays  d'ancienne  civilisation,  constituent  le 
véritable  fonds  de  la  chanson  populaire  en  opposi- 
tion avec  l'art  savant. 

Conclusion! 

Mais,  objectera-t-on,  à  restreindre  ainsi  ce  do- 
maine, à  e.xiger  lanl  de  conditions  pour  que  les 
chansons  aient  le  droit  de  se  dire  populaires, il  finira 
par  n'en  rien  rester. 

En  vérité?...  N'est-ce  donc  rien  que  tons  ces  exem- 
ples que,  réduisant  la  matière  à  l'extrême  et  la  résu- 
mant par  une  condensation  qui  n'a  laissé  ressortir 
que  quelque»  spécimens  choisis  pour  chaque  genre, 
nous  avons  pu  rassembler  dans  les  pages  i|ui  pré- 
cèdent'? N'est-ce  pas  au  contraire  une  moisson  des 
plus  abondanies  que  celle  de  ces  Heurs  des  champs 
qui,  en  quelque  lieu  que  nous  les  ayons  cueillies, 
ont  conservé  partout  leur  parfum  et  leur  vitalité, 
et  qui,  incessamment  ravivées,  éternellement  jeunes, 
subsistent,  sans  que  personne  ait  souci  de  leur  vie, 
et  pourtant  sans  craindre  de  périr,  tandis  qu'en  re- 
nard  d'elles    les    plantes    cultivées,  plus   brillnnlps 
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certes,  mais  si  délicales,  oat  besoin  de  tant  de  soins 
et  sont,  dans  leur  existence  même,  soumises  à  tant 
de  vicissitudes?  Certes,  il  serait  vain  d'établir  une 
éclielle  de  valeurs  comparées  entre  les  productions 
du  f-'énie  sponlané  et  celles  du  grand  art  :  pardons- 
nous  au  moins  d'écraser  les  premières  sous  le  poids, 
et  ne  les  méprisons  pas  parce  que  les  autres  ont  plus 
d'éclat. 

«  Génie  spontané  »,  venons-nous  d'écrire.  Or,  c'est 
là  un  mot  qui  prête  encore  à  la  discussion.  La  no- 
tion de  génération  spontanée  est  abandonnée  par  la 
science  el  condamnée  par  elle.  Soit  :  ne  nous  insur- 
geons pas  contre  cet  arrêt;  mais,  si  nous  n'avons 
plus  le  droit  de  nous  servir  d'un  mot,  cherchons-en 
un  autre, —  car  ce  n'est  là  qu'atTaire  de  mots.  Oui, 
nous  le  savions  déjà,  rien  ne  sort  de  rien;  rien  ne 
se  crée,  et  l'on  est  toujours  le  lils  de  quelqu'un.  Ce 
sont  là  des  vérités  premières,  que  la  sagesse  des 
nations  a  formulées  à  toutes  les  époques. 

Il  est  évident  que  tonte  chanson  populaire  a  un 
auteur.  Mais  quel  est  cet  auteur?  Voilà  précisément 
ce  qu'il  nous  est  impossible  de  savoir. 

Le  fait  est  que,  malgré  des  efforts  renouvelés, 
approfondis  et  consciencieux,  l'on  n'est  jamais  par- 
venu à  déterminer  l'origine  d'une  seule  véritalile 
chanson  populaire. 

Ce  fait,  général  et  absolu,  est  probant,  et  il  suffit  à 
lui  seul  pour  établir  la  distinction  foncière  entre 
l'art  populaire  et  l'art  de  culture.  Les  œuvres  de  ce 
dernier  ne  nous  laissent  jamais  dans  la  même 
ignorance  :  nous  savons  toujours  d'où  elles  sortent, 
qui  les  a  failes. 

La  notion  même  d'anonymat  est  insuffisante  pour 
établir  la  discrimination.  Il  y  a  de  certaines  œuvres 
anciennes  dont  les  auteurs  ne  sont  pas  connus  par 
leurs  noms  :  mais  ce  sont  là  des  cas  particuliers  et 
exceptionnels;  cette  ignorance  de  la  personne  ne  va 
jamais  j  usqu'à  nous  laisser  ignorer  à  quelle  époque, 
à  quelle  école,  à  quel  milieu  d'art  appartient  l'œuvre 
anonyme. 

11  en  est  tout  autrement  pour  les  chansons  popu- 
laires. Non  seulement  l'on  n'a  jamais  su  quel  était 
l'auteur  d'aucune,  mais  encore  tous  les  etîorts  entre- 
pris pour  discerner  l'origine  de  l'une  ou  de  l'antre, 
son  époque,  le  lieu  de  sa  naissance,  n'ont  jamais 
donné  lieu,  nous  l'avons  constaté,  qu'à  des  résultats 
trop  largement  approximatifs  pour  que  l'on  puisse 
les  retenir,  et  ceux  auxquels  on  a  parfois  jiensé 
atteindre  furent,  le  plus  souvent,  tout  à  fait  déce- 
vants. 

Celle  vérité  contient  en  elle-même  la  réfuta- 
tion péremptoire  de  cette  autre  thèse,  restée  parfois 
encore  en  faveur,  qui  prétend  que  les  chansons  po- 
pulaires ne  sont  que  des  débris  d'un  art  savant  et 
dérivent  de  celui-ci.  Uien  n'est  plus  faux.  Kvidem- 
rnent  le  peuple  chante  quelquefois  des  chansons  qui 
viennent  des  villes  :  les  classes  sociales  ne  sont  pas 
si  rigoureusement  séparées  que  le  peuple  ignore  tout 
ce  qui  vient  des  milieux  autres  que  le  sien.  Mais  il 
ne  s'ensuit  point  qu'il  n'ait  pas  son  art  à  lui,  art  qui 
lui  est  propre,  qu'il  doit  à  des  hommes  sortis  de 
lui-même,  partageant  sa  vie,  et  qui  ont  du  génie.  Car 
le  génie  n'est  pas  exclusivement  à  l'usage  des  classes 
cultivées.  11  y  a  des  génies  simples,  nés  dans  les  mi- 
lieux incultes  —  bien  spontanés  ceux-ci  —  qui,  ayant 
à  leur  disposition  des  formes  simples  aussi,  —  celles 
de  la  poésie  populaire,  de  la  mélodie  populaire,  — 
peuvent,  en  faisant  appel  à  leur  seul  inslinct,  créer 
des  œuvres  appropriées  à  l'esprit  et  aux  gortts  de 


ceux  parmi  lesquels  ils  vivent.  Ces  génies  inconnus, 
ce  sont  les  auteurs  des  chansons  populaires.  Et  quel- 
quefois leurs  œuvres  sont  immortelles. 

Le  domaine  de  ces  chansons  est  donc,  en  fin  de 
compte,   très  exactement   délimité.  Nous  en   avons 
assez  neltement  indiqué  les  Ijoriies  et  caractérisé  les 
productions,  soit  par  les  définitions,  soit  (et cela  valait 
mieux)  par  des  exemples  mullipliés,  pour  que  l'on; 
sache  bien  ce  qu'il  est,  et  que  l'art  qu'il  constitue  est 
tout  aiiti'e  chose  que  l'art  des  doctes.  Il  n'en  est  pasi| 
moins  digne  du  nom  d'art,  et,  si  dilférent  qu'il  soit,.T 
il  possède  en  lui-même  des  qualités  qui  l'aulorisentl 
à  ne  pas  se  montrer  trop  humble.  A  travers  riiurope.j 
entière,  en  même  temps  que  se  sont  érigés  les  chefs- 
d'œuvre  monumentaux  produits  par  la  science,  l'arltl 
et  le  génie  des  maîtres,  nous  l'avons  retrouvé  par.- 
tout,  modestement  anonyme,  discret,  mais  vivace  et  | 
tenant  au  cœur  des  peuples  qui  l'ont  créé.  Ce  seraitil 
sottise  autant  qu'injustice  de  prétendre  sacrifier  ou  1 
même  préférer  l'un  à  l'autre.  Concluons  seulement^ 
que,  parmi  cet  ensemble  de  connaissances  innom- 
brables dont  l'étude  a  rempli  cette  Encyclopédie  de. 
la  musique,  la  chanson  populaire  avait  tous  les  droits  J 
à  prendre  sa  place  et  qu'elle  l'occupe  dignement. 

Jllien  TIERSOT. 
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traditionnelle,  n'ayant  été  écrite  à  l'origine  ni  par 
ses  interprètes,  ni  par  ses  auteurs  ignorés,  la  chan- 
son populaire  a  laissé  peu  de  traces  dans  les  livres 
anciens.  Quelques-unes  seulement  sont  restées,  qui 
nous  pe'rmettent  de  reconnaître  et  d'observer  son 
existence  en  France  dès  l'époque  du  moyen  âge. 

■Voici  les  principales  sources  auxquelles  on  a  pu 
trouver  ces  vestiges. 

Anciens  recueils  de  chansons. 

Pour  l'ensemble  de  celte  première  période,  voir  : 
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ScHLAGER,  Uber  Musil:  und  Strophmhau  der  franzosis- 
chen  Ronianzen,  tirage  à  part  des  Forsclmngen  ziir 
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A  défaut  de  pièCRS  complètes,  certaines  poésies 
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treizième  siècles,  Paris,  186o. 
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J.  liÉDiER,  Les  Plus  Anciennes  Danses  françaises, 
Ri-vue  des  Deux  Mondes,  1900  (sur  la  chanson  de  Belc 
A  élis). 

Cf.  l'article  de  Raoul  RosnîREs,  Le  Refrain  dans  la 
litlérature  du  moyen  dge,  extrait  de  la  Revue  des 
traditions  populaires,  1888. 

Des  refrains  ou  chansons  (populaires  ou  non)  se 
retrouvent  insérés  dans  les  œuvres  purement  litté- 
raires, telles  que  des  romans:  (htiUaumc  de  Dole,  la 
Violette,  la  Panthère  d'amours,  Méliacin,  etc.  (voy. 
(jasion  Paris,  La  Littérature  française  au  moyen  âge. 
^  67),  ainsi  que  dans  les  romans  satiriques  de  Renard 
te  nouveau  et  Faiivel. 

Le  cas  est  plus  intéressant  encore  pour  le  Jeu  de 
Robin  et  Marion,  dont  les  parties  chantées  ne  sont 
pas  des  compositions  d'AoAiM  de  la  Halle,  mais  des 
chansons  populaires  de  genres  divers  (pastourelles, 
chansons  de  danse,  même  un  fragment  de  chanson 
de  geste);  on  en  a  retrouvé  plusieurs  morceaux  notés 
dans  des  manuscrits  antérieurs,  et  certaines  formules 
mélodiques  et  rythmiques  sont  de  celles  qu'on  ren- 
contre encore  aujourd'hui  dans  le  répertoire  oral  et 
traditionnel.  Voy.  Julien  Tiehsot,  Sur  le  Jeu  de  Robin 
et  Marion,  Paris  (Fischhacher),  1897. 

Une  autre  source,  la  plus  abondante,  est  fournie 
par  la  musique  polyphonique.  Dès  l'origine  de  cette 
forme  d'art,  la  mélodie  populaire,  concurremment 
avec  le  chant  religieux  (les  deux  expressions  prin- 
cipales de  la  musique  primitive),  a  joué  un  grand 
rôle  dans  l'évolution  des  formes  musicales  :  elle  a 
servi  de  base  et  de  matière  première  à  la  conslruc- 
tion  harmonique.  L'usage  de  composer  dos  m^'sses 
sur  des  chansons  profanes  [l'Homme  armé,  par  exem- 
ple) à  partir  du  xv=  siècle,  s'est  pei-pétiié  jusqu'au-x 
premières  années  du  xvii»  siècle.  D'autre  part,  un 
très  grand  nombre  des  chaasons  en  parties,  depuis 
les  premiers  Ijalbutiements  de  l'art  harmonique 
jusqu'au  temps  des  .Ianequin,  des  Goudimel,  des  Las- 
sus,  ne  sont  que  des  harmonisations  de  chansons 
préexistantes.  Il  sufilt  de  détacher  ces  chants  des 
ténors  où  ils  avaient  place  pour  constituer  tout  un 
répertoire,  et  des  plus  précieux,  de  mélodies  popu- 
laires françaises  pendant  une  durée  de  cinq  siècles. 
—  Sur  ce  sujet,  voir  le  chapilre  :  La  Mèlolie  populaire 
et  l'école  du  contrepoint  vocal  dans  VlHsloire  de  la 
chanson  populaire  en  France  de  Julien  Tiersot,  et 
l'étude,  postérieure,  tii)  Pierre  Aurrv,  Rechcrehes  sur 
les  ténors  français  tlans  les  molets  du  treizième  siècle. 
Paris,  1907. 

Aux  xv=  el  XVI»  siècles,  il  s'écrit  ou  s'imprime  un 
certain  nomljre  de  chansonniers,  composés  généra- 
lement d'éléments  assez  disparates,  mais  on  l'on 
peut  trouver  un  certain  nomhi'e  de  chansons  popu- 
laires. Les  plus  notables  sont  : 


A  la  Bibl.  nat.,  le  ms.  fr.  12744,  imprimé  dans  la 
collection  des  anciens  textes  français,  sous  le  titre 
de  Chansons  du  rpiinzième  siècle,  par  Gaston  Paris 
pour  les  poésies  et  F. -A.  Gevaert  pour  la  musique; 
Paris,  1873; 

Les  ms.  nouv.  acq.  1274,  suppl.  fr.  53!14,  fr.  9346, 
connus  sous  le  nom  de  maimscrits  de  Baveux  et  de 
Vire,  Les  poésies  de  ces  derniers  (sans  la  musique) 
ont  été  imprimées  en  premier  lieu,  sous  le  litre  : 
Chansons  normandes  du  quinzième  siècle,  par  A.  (iasté 
(Caen,  1865),  puis,  avec  la  transcription  de  la  partie 
musicale  du  ms.  9346,  sous  le  titre  :  Le  A]lanuscrit 
de  I}ayciu;,par  M,  Théodore  Gerold  (Strasbourg,  1921), 

Parmi  les  éditions  modernes  de  ces  anciennes 
riiansons,  citons  encore  : 

Moriz  llAiii'T,  Franziisische  Volksliedcr,  Leipzig, 
1877  (sans  musique). 

J.  B.  Weckkrlin,  L'Ancienne  Chanson  populaire  en 
France,  Paris,  1881.  Quelques  notations  musicales. 
Bibliographie  s'étendant  de  1529  à  1703,  et  ajoutant 
à  ces  soiiixes  originales  quelques  publications  plus 
modernes. 

Chansons  populaires  des  quinzième  et  seizième  siè- 
cles, avec  leurs  mélodies,  n°<^  190  à  192  de  la  Biblio- 
Ihcca  romanica,  Strasbourg  (s.  d.),  préface  signée  par 
Théodore  Gerold  (qui  a  réuni  dans  le  recueil  30  chan- 
sons prises  dans  les  manuscrits  et  anciens  imprimés 
musicaux  et  y  a  ajouté  dix  chansons  populaires  tra- 
ditionnelles présentant  des  caractères  particulière- 
ment anciens).  Bibliographie. 

Mentionnons  pour  mémoire  les  Vaudevires,  d'O- 
livier Basselin  (chansons  du  sv»  siècle,  plutôt  histo- 
riques que  populaires,  qui  n'ont  été  recueillies  que 
longtemps  après  la  mort  de  l'auteur  :  quelques  rares 
morceaux  en  sont  éparpillés  dans  les  manuscrits 
anciens;  mais  la  première  édition,  'établie  par  un 
compatriote  de  Basselin,  Jean  le  Houx,  avocat  à 
Vire,  ne  remonte  pas  plus  haut  que  1376,  date  elle- 
même  incertaine;  on  en  retrouve  aussi  quelques 
couplets,  avec  mélodies  notées,  dans  le  recueil  de 
Jacques  Mangeant  (imprimé  à  Caen  en  1613  :  voir 
ci-après). 

Au  point  de  vue  spécialement  musical  (mélodies 
harmonisées  d'anciennes  chansons  françaises,  quel- 
ques-unes populaires),  on  peut  citer  ici  : 

J.  B.  Wecrerlin,  Echos  du  temps  passé,  3  vol. 
parus  à  diverses  époques,  avant  1870  (recueil  assez 
disparate,  présentant  en  outre  le  défaut,  commun  à 
diverses  publications  prétendues  documenlaires  de 
ce  temps-là,  de  laisser  trop  souvent  place  à  la  fan- 
taisie et  à  l'hypothèse,  parfois  à  de  pures  et  simples 
fabrications). 

Julien  Tiersot,  Chants  de  la  Vieille  France,  Vingt 
Mélodies  et  Clianso7is  du  treizième  au  dix-huitième 
siècle,  transcrites  et  harmonisées  (Paris,  Heugel), 

Bevenons-en  aux  livres  anciens, 

A  partir  de  la  lin  du  xvi»  siècle  commencent  à 
paraître  des  recueils  de  chansons  non  polyphoniques, 
faisant  une  part  plus  ou  moins  large  à  l'élément 
populaire.  La  bibliographie  en  serait  copieuse  si  nous 
voulions  citer  ceux  qui  ne  donnent  que  des  paioles; 
mais  nous  devons  nous  en  tenir  ici  aux  recueils  con- 
tenant des  notations  musicales,  et  ceux-ci  sont  rares. 
Donc,  ;i  moins  d'un  motif  spécial,  nous  nous  borne- 
rons désormais  à  en  citer  les  titres. 

licciieit  des  plus  lieaux  airs  (iccompngnès  de  clmnsom^  à  danser,  bal- 
lets, chansons  folâtres  et  liuectiannlcs,  aiUrement  dites  Vnndevire,  non 
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encore  imiirimès.  A  Caen,  chez  Jacque?  Mangeant,  1615.  (Ce 
cliausoniiior  normand  contient  les  paroles  el  la  musique  de  plu- 
sieurs (les  Vaniiethes  attribués  ù  Olivier  Bassiîlin.i 

le  Itcc'icil  ries  plus  //elles  chansons  rie  rianccs  de  ce  Icaips  (même 
éditeur,  méine  date). 

lieciieH  ries  plus  belles  chansons  des  comédiens  français  (même 
éditeur,  sans  date,  mais  de  la  même  époque). 

Briinellcs  ou  pelils  airs  leudres,  meslees  rie  chansons  à  danser, 
3  Vol.,  Baliabd,  1703,  1701,  1711. 

Les  RonrieSy  Chansons  it  danser,  2  vol.,  Balt.ard,  1721. 

Les  recueils  de  Iî.\llard  ne  sont  pas  exclusivement 
formés  de  chansons  populaires,  et  l'éditeur  a  pris 
soin  de  nous  informer  que  beaucoup  des  morceaux 
qui  y  sont  insérés  ont  subi  de  notables  altération?. 
On  y  trouve  cependant  quelques  niorceau.\  intéres- 
sants, principalement  des  chansons  de  danse. 

Essai  sur  la  musique  (La  Bordiî),  17S0.  —  Le  tome  second  de 
celle  compilation  renferme  vingt  pages  (425  à  444)  de  chansons 
pi'-rigourflines,  slrasbourgeoises  el  auvergnates,  et  de  danses  de 
la  Basse  Bretagne,  paroles  el  musique. 

Recueils  do  elinnsons  populaires 
nu  «lix-neuvièiiie  el  au  vinglième  siècle. 

Vers  la  première  moitié  du  xix"  siècle,  l'attention 
publique  fut  attirée  sur  les  chansons  populaires  par 
des  écrivains  tels  que  Chateaubriand,  Balzac,  George 
Sand,  (îérard  de  Merval,  etc.,  qui  en  insérèrent 
dans  leurs  œuvres  des  fragments  plus  ou  moins 
impoilanls;  quelques-uns  de  ceux-ci  obtinrent  dès 
l'abord  un  succès  de  curiosité.  Dès  lors,  des  cher- 
cheurs spéciaux  s'occupèrent  de  réunir  et  de  publier 
ces  chansons,  qu'il  leur  fallut  aller  recueillir  dans 
les  provinces  de  la  bouche  des  paysans. 

Ce  fui  à  partir  de  ce  moment  que  commencèrent 
en  France  les  publications  méthodiques  de  chan- 
sons populaires.  Au  début,  elles  se  manifestèrent 
timidement.  Quelques  auteurs  d'ouvrages  littéraires 
ou  historiques,  particulièrement  sur  les  provinces, 
consacrèrent  d'abord  quelques  chapitres  aux  chan- 
sons, ou  bien  en  rejetèrent  les  citations  en  appen- 
dice à  la  fin  de  leurs  livres.  Peu  à  peu,  ils  risquèrent 
des  brochures,  enlia  des  volumes.  On  a  relevé  plus 
tard,  dans  certains  de  ces  premiers  essais,  la  fâcheuse 
tendance  d'altérer  les  versions  aulhenliques  en  les 
corrigeant,  parfois  même  celle  d'introduire  à  côté 
des  documents  vèridiques  des  embellissements  ou 
des  pastiches  dont  plusieurs  ont  eu  pour  résultai 
de  donner  pendant  longlemps  une  idée  fausse  de  ce 
qu'est  vraiment  la  chanson  populaire  (voir  notam- 
ment, ci-après,  de  la  Villemarque). 

En  outre,  la  plupart  des  auteurs  de  cette  première 
époque,  attirés  surtout  par  le  colé  liltéraire  du  sujet, 
el  probablement  mal  préparés  à  en  dégager  l'élé- 
ment musical,  se  sont  bornés  à  ne  publier  que  des 
(c  Poésies  populaires  »,  |)ar  conséquent  des  chansons 
incomplètes;  car,  qui  pourrait  contester  que  la  chan- 
son sans  sa  méloilie  soit,  à  proprement  parler,  pri- 
vée de  vie?  Parfois  faisaient-ils  l'effort  de  noter  quel- 
ques airs  à  la  lin  de  leurs  livres  :  mais  c'était  bien 
insuflisant.  IJ'autres,  même  parmi  les  plus  ancienne- 
ment venus  (liOL'iLLiiT,  UivARÈs,  ISujeaud),  sentirent 
le  vice  dû  à  cette  carence  de  la  musique;  ils  prirent 
le  parti  de  joindre  aux  poésies,  dans  le  texte  même, 
au  premier  couplet,  la  nolalion  de  l'air.  Ainsi  furent 
constitués  des  recueils  de  chansons  populaires,  qui 
ont  servi  de  modèles  aux  meilleures  publications  du 
folklore. 

Il  advint  que  plus  tard  l'elfet  inverse  se  produisit. 


Ce  furent  les  musiciens  qui  continuèrent  et  complé- 
tèrent les  enquêtes  commencées   par   les  gens  de 
lettres  :  ils  ont  mené  à  bien  et  achevé  l'œuvre  inau- 
gurée par  eux.  Il  résulta  de  cette  extension  que  les 
publications    de    chansons    populaires    prirent    un 
aspect  nouveau,  donnant  le  pas  à  la  musique  et  y 
ajoutant  un  élément  étranger  :  l'harmonisation.  11 
n'est  pas  douteux  (|ue  le  chant  populaire  soit  mono- 
diqiie  par  essence,  qu'il    vive  indépendamment  de 
toute  harmonie.  Mais  les  habitudes  musicales  de  la 
fin  du  xix=  siècle,  et  surtout  du   commencement  du 
xx%  sont  telles  qu'il  est  diilicile  d'intéresser  le  public 
de  ce  temps  par  des  mélodies  simples  et  nues.  La 
première  condition  nécessaire  pour  cette  résurrection 
d'un  art  si   différent  du   nôtre   est    pourtant    d'at- 
teindre ce  public.  Certes,  il  faudrait  se  garder  de 
lui  faire  une  concession  telle  qu'elle  lui  donne  une 
idée  fausse.  Mais  en  est-il  vraiment  ainsi?  L'orne- 
ment extérieur  et  ajonlé  à  l'élément  primitif  lui  fail- 
li tort  au  point  de  l'altérer?  Assurément  non,  car  il  I 
est  très  facile  de  s'en  abstraire  et  le. rejeter  si  l'on  I 
veut.  Au-dessus  et  en  dehors  de  l'accompagnement 
écrit  par  l'auteur  moderne,  il  y  a  la  mélotlie  popu- 
laire, qui  doit  être  et,  généralement,  est  reproduite 
avec  exactitude  et  fidélité;  pour  dégager  cet  élément 
essenliel,  il  n'y  a  qu'à  négliger  l'accompagnement,  à| 
n'en  pas  tenir  compte  :  ainsi  le  document  original 
subsiste  dans  toute  sa  sincérité. 

A  ce  propos,  il  peut  nous  être  permis  de  rappro- 
cher celte    pratique  moderne  de   celle  des  anciensj 
temps,  si  dili'érenls  qu'en  soient  les  elfels.  Nous  avons 
vu  les  musiciens  du  xv"  el  du  xvi"  siècle  emprunter  | 
leurs  «    chants  donnés  >>   ;i   un   fonds  commun  de  i 
mélodies  préexistantes,  reliaieuses  ou  prolanes  (ces 
dernières  étant  le  plus  souvent  des  chansons  popu- 
laires) el  les  orner  de  leurs  contrepoints.  Même  nous 
avons  trouvé  là  nos  meilleures  sources  pour  la  con- 
naissance du  chant  populaire  à  ces  époques  reculées. 
Nos  modernes  compositeurs,  en   babillant  de  leurs  i 
harmonies  savantes  et  somptueuses  les  corps,  sou-| 
vent  charmants,  des  anciennes  mélodies,  n'agissenlj 
pas  de  façon  diltérente,  et  ils  procèdent  d'après  les/ 
mêmes  principes. 

Par  ces  nouvelles  pratiques  ont  été  sensiblement  j 
modifiées,  de  notre  temps,  .les  conditions  d'édition ( 
de  la  chanson  populaire.  Les  recueils  ne  sont  plus 
de  simples  livres  de  vers  auxquels  sont  ajoutées | 
quelques  notations  musicales  :  ils  en  soitt  venus  ai 
prendre  l'apparence  de  cahiers  de  mélodies  savantes! 
et  modernes,  parues  chez  les  éditeui'S  de  musique. 
D'autres  sont  de  véritables  partitions. 

Aussi  bien,  la  valeur  comme  le  style  de  ces  har- 
monisations   sont    très    divers.   Les    unes    sont    de 
haule   tenue    artistique  et  ne  redoutent  point   les! 
complications;  d'autres  sont  simples,  parfois  à  l'ex-j 
ces,  enfantines,  même  incorrectes. 

Mais  nous  n'avons  pas  à  tenir  compte  ici  de  ces^ 
qualités  ou  de  ces  dél'ants.  Attachant  noire  attention' 
exclusivement  sur  les  chansons  populaires  dans  leur 
premier  étal,  poésies  et  mélodies  nues,  nous  énu- 
mérerons  maintenant  les  recueils  qui  nous  les  ont 
fait  connaître,  sans  nous  soucier  de  la  diversité  de 
leurs  présentations,  nous  en  tenant  à  citer  dans 
leur  ordre  chronologique  (parfois  difficile  à  suivre 
exactement  en  l'absence  d'indications  de  dates, 
fréquentes  surtout  dans  les  publications  musicales) 
les  livres,  partitions  ou  cahiers  qui  en  ont  paru  en 
France  depuis  prés  d'un  siècle  que  ce  mouvement  a 
commencé. 
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Mè'uoire.'i  de  ta  Soeîclé  des  (iiitiquulres,  tS24  [Ckansouf:  de  Mat,  en 
])atois  bressan,  reproduites  dans  Désiré  Monnikr,  Mêtuiif/t''<  sur 
ter:  hiiigues,  duilecles  cl  patois,  1831].  — Même  recueil,  1S29  [chan- 
son do  la  l.ozore]. 

J.  -Mahé,  lùasid  sur  tes  autii/uitês  du  dè/iarteincnt  du  M'irlnliuii, 
Vannes,  1825.  [Un  chapitre  est  consacré  aux  «  Chants  populaires 
du  Morbihan  »  e^t  renferme  la  notation  de  38  mélodies  de  chan- 
sons populaires  ou  airs  de  danse  de  la  Basse-Bretagne,  sans 
paroles]. 

Achille  Allii-:r.  V Ancien  Bourbonnais,  Histoire,  monuments, 
mmurs,  stntisli/jue  (1827),  continué  par  Adolphe  Miguel,  Moulins, 
Desbozikbs  fils,  1837,  2  vol.  gr.  4"  ill.  [La  dernière  partie  de  cet 
ouvrasc,  d'un  format  volumineux,  renferme  un  chapitre  donnant 
des  textes  de  mélodies  populaires  et  une  planche  de  musiijue 
où,  sous  le  titre  de  Clinusous  bourtwnuaïses,  sont  notées  neuf  mé- 
lodies et  airs  de  danses.] 

IjAngi.ois,  Les  Enerrcs  de  Juinieges,  Rouen,  1S3S  [Cltansou  de 
ta  Suint-Jean], 

Ilersart  de  l\  Vii.liîmaeqcé,  liarzaz-Brei:,  Citants  poputaircs  de 
lu  Bretagne,  fo  édition  en  2  volumes,  Paris.  IS39;  éditions  pos- 
térieures en  un  volume.  Textes  bretons  et  traductions.  Musique 
notée  à  la  fin  du  livre  ;  les  premières  éditions  donnaient  40  mélo- 
dies, quelques-unes  additionnées  de  fâcheux  accompagnements 
de  piano;  ces  accompagnements  ont  disparu  des  éditions  les  plus" 
récentes,  où  le  nombre  des  mélodies  s'est  élevé  k  73.  [L'au- 
thenticité de  plusieurs  de  ces  chansons  a  été  fortement  contestée.] 

Auguste  Stôber,  Etsussiscites  Yotlcslit'ictilein.  Strasbourg,  1S42. 

Frédéric  Uivarês,  Cliaitsons  et  airs  popataires  du  Béaru.  Pau, 
1844.  Musique.  —  Du  même,  2  vol.  Pau,  1852-60. 

J.-B.  BoiuLi.iiT,  Attftiin  uurerijnat,  ^loulins,  s.  d.  (vers  ISiS). 
—  Noialions  musicales  d'un  bout  à  l'autre  du  livre. 

A.  Fiii;,  Citants  /w/itilaires  de  ta  Corse,  Paris,  1850.  —  Quelques 
airs  notés  :  Vareri , 

l'oéncs  béarnaises  avec  la  traduction  française,  lithographie  et 
musique,  E.  ViGNANconn,  éditeur.  Seconde  édition,  Pau,  1852. 
2  volumes.  Quelques  airs  notés. 

Il  importe  de  mentionner  à  celte  place  les  chan- 
sons populaires  intercalées  par  des  romanciers  dans 
leurs  ouvrages  (avec  commentaires,  mais  sans  mu- 
sique), principalement  : 

Balzac,  Les  Chouans  (1827),  Pierrette,  etc. 

George  Sand,  plusieurs  de  ses  romans  berrichons'par  exempli? 
ta  Mare  au  liial'te,  avec  son  appendice  :  Les  Nares  de  catupagne. 

GÉRARn  DE  Nerval,  Les  Fittes  dti  feu  et  ta  Bolientc  gâtante 
(chansons  populaires  du  Valoisi. 

Sur  ces  dernières  sources  et  leurs  compléments  musicaux, 
voy.  .Jui,ii-:n  Tier.sot,  La  C'tausou  populaire  fraitraise  et  tes  ècrirains 
romantiijues. 

Kn  1852,1e  ministre  de  l'instruction  publique, Hip- 
polyte  Fortoul,  témoin  de  l'intériH  croissant  qui  s'at- 
lacliait  à  la  recherche  des  chansons  populaires,  prit 
le  parti  d'ouvrir  une  vaste  enquête,  qui  d'abord 
donna  lieu  à  des  instructions  oflicielles,  insérées  dans 
le  liullrtin  du  Comité  de  la  Itinr/ue,  de  l'histoire  et  dos 
arls  de  la  France,  sous  ce  litre  : 

Instructions  relatives  aii.v  Pof;sies  populaires  de  la 
France.  Décret  du  1.3  septembre  iS.ïi.  Paris,  Impri- 
merie Impériale,  IIOCGCLIII. 

Le  lilre  intérieur  est  ainsi  conçu  :  Poésies  popu- 
laires de  la  France.  Instructions  du  Comité  de  la  lan- 
gue, de  l'histoire  et  des  arts  de  la  France.  En  note  : 
Ces  instructions  ont  été  rédigées  par  M-  Ampère,  mem- 
bre du  comité.  La  brochure  (tirée  à  part)  contient 
64  pages,  avec  quelques  notations  musicales  Le  texte 
a  été  reproduit  dans  le  Moniteur  de  la  même  année 
(18o3). 

A  cette  publication  préparatoire  se  rattache  une 
série  d'articles  de  U.\thery,  sur  le  même  sujet,  parus 
en  feuilleton  également  dans  le  Moniteur. 

L'enquête  détermina  l'envoi  d'un  nombre  consi- 
dérable de  chansons  populaires,  —  plus  ou  moins 
bien  choisies  et  plus  ou  moins  bien  notées,  le  plus 
grand  nombre  avec  les  seules  poésies,  quelques-unes 
avec  la  musique.  L'ensemble  était  trop  disparate  pour 
être  publié;  mais  les  documents  manuscrits  furent 
déposés  à  la  Bibliothèque  Nationale,  où  ils  ont  été 


réunis  en  si.x  énormes  volumes  in-folio,  sous  le  titre 
de  Poésies  populaires  de  la  France,  nouv.  acq.  fr.  3338 
h  3343. 

Poursuivons  notre  énuméi'atiou  en  revenant  au,x 
travau.x  individuels. 

Eugène  do  Beadrepaire.  Ettidc  stir  ta  poésie  populaire  en  Nor- 
mandie et  spéetatement  dans  t'Arrauckin,  Avranches  et  Paris,  1856  * 
li'xtes  bien  choisis  et  bien  édités  ;  pas  de  musique, 

\)r,ConssF.}.!AKKT., CliantspoputairesdesFIa.nands  deFrance,  Gand, 
1S55.  Important  recueil.  Musique. 

Th.  RiuAULT  be  LADGARDiiîRE,  Lcs  Pfocôsde  campagne  en  Berri  et 
diverses  autres  études  sur  les  traditions  elles  chansons  populaires 
dans  cotte  province,  Eourg3s.  1856-57.  Pas  de  musique. 

l)r  FoDQUKT,  Légendes,  contes  et  cliansous  populaires  tin  Morbihan, 
Vannes,  1857.  20  chansons  ;  8  airs  notés  à  la  fin. 

Francisque  Mir.Hi-;L,  Le  Paijs  Basipie,  sa  population,  sa  langue, 
ses  mteitm,  sa  littérature  et  sa  tnusiqne,  Paris  (Didot\  1857.  Chap. 
\1,  Poésies  populaires  des  Basiiues  ;  XII,  Musiiiue  basque  A  airs 
notés  h  la  fin. 

Chansons  populaires  des  proeiaees  de  France,  notices  par  Champ- 
FLRDRv,  accompagnement  de  piano  par  J.-B.  Weckerlik,  Paris 
1860.  Musique. 

De  la  Landelle,  (jltansous  maritimes  ^airs  de  chansons  de 
marins  auxquels  sont  adaptées  de  nouvelles  paroles].  Musique. 

P.  Laforest,  Limoges  au  itix-sepltétue  siècle,  Limoges,  1S62. 
Musique. 

Damase  Arbacd,  Citants  populaires  de  ta  Proreucc,  2  vol.,  .\i\ 
IS62-1S64.  Textes  provençaux,  musique. 

P.  Tardé,  Boiuaneero  de  Champagne,  5  vol.,  Reims,  1863-64. 
Pas  de  musique;  beaucoup  de  poésies  non  populaires. 

Max  BocuON,  Socts  et  Chants  populaires  de  la  Fraucke-Comte, 
IS63.  Pas  de  musique  ;  plusieurs  poésies  non  populaires. 

F.  ViDXL,  Lou  Tambourin,  Musique,  poésies  et  proses  provençales, 
Aix  et  Avignon,  1864.  —  Premièreparlie,  Histoire  de  finstrument 
proveitçat;  2>=  partie.  Méthodes  du  galoubet  et  du  tambotirin;  3"  par- 
tie. Airs  nationau.r  de  ta  Provence.  Musique. 

A.  Ddkieox  et  A.  Broyelle,  Chants  et  chansons  populaires  du 
CamJircsis,  2  vol.,  Cambrai,  lS6i-6S. 

Ernest  Gagnok,  Chansons  populaires  du  Canada,  Québec,  1865. 
Musique.  (Excellent  recueil,  plusieurs  fois  réédité.) 

Th  de  Pdymaigre,  Chants  populaires  recueillis  dans  le  PatjsMes- 
sin,  1865  (Didier);  2'=  édition  en  2  vol.,  1881  (Champion).  33mé- 
lodies  notées  à  la  lin. 

Jérôme  Bojeaod,  Chants  et  chansons  populaires  des  provinces  de 
l'Ouesl,  Poitou,  Saintnnge,  .Aunis  cl  Aagonmois,  2  vol.,  Ninrt  (Clou- 
zot),  1806;  2'=  édition  en  1895.  Musique.  Important  recueil. 

Cénac  Moncaot,  Lilleratitrc populaire  de  la  Gascogne,  Paris,  1 868  ' 
21  airs  notés  à  la  fin. 

F.-.M.  LnzEL,  Gwerziou  Brei:-Izet  (chansons  populaires  tic  la 
Basse-Bretagne,  poésies  narratives),  2  vol.,  1S68-IS74.  Textes 
bretons  et  traduction.  Pas  de  musique.  (Voir  ci-après,  Maurice 
Dduamel,  1913.) 

Pascal  Lamazou,  Chants  pijréuéens  (béarnais,  basques,  des 
Pyrénées-Orientales  ),  accompagnements  de  piano  par  Adbek, 
FÉLICIEN  David.  GonsoD,  L.vcome  (auteur  de  la  préface),  Masse- 
net,  RuDER,  Weckerltn,  otc.  —  Paris-Pau  -  Bayonne,  1869- 
2C  édition,  1S74. 

M"»'-'  DE  LA  Villehklio,  Soureuirs  des  Pgrénées  ;  IS  airs  basques. 
s.  d.  (vers  1870)  Musique  (intéressante)  avec  accomp.agnemenls 
do  piano  (très  médiocres). 

J.-l).  Sallaherry,  Chants  populaires  itu  patjs  basque,  Bayonne 
1870.  Textes,  traductions,  musique. 

Louis  JoDVE,  Chansons  en  patois  vosgien,  Epinal  et  Remiremont, 
1876.  32  mélodies  notées  à  la  fin. 

ir,  Etsiissischc  Votlislieder[B..  de  Tiirckheim],  Strasbourg  (Hug), 
1878.  Musique. 

Jean-François  Bladé,  Poésies  populaires  en  langue  française  re- 
cueillies dans  t'Artnagnae  et  t'Agenais  (Champion),  1879.  34  mé- 
lodies notées  à  la  fin. 

Montel  et  Lamburt,  Chants  populaires  du  Languedoc,  Paris 
(Maisonneuve),  1880.  Premier  volume  d'une  collection  qui  n'a 
pas  été  continuée.  Bntièrementconsacré  aux  Berceuses.  Musique. 

Paul  SÉBiLLoT,  Liltéruture  orale  de  la  Haute-Bretagne  (Maison- 
neuve),  1881.  19  chansons,  avec  8  airs  notés. 

Philibert  Le  Doc,  Chansons  et  lettres  pnloises  Bressanes,  Bugeij- 
siennes  et  Dombisles,  Bourg,  1881,  27  airs  notés  à  la  fin. 

J.-F.  Bladé,  Poésies  populaires  ite  la  Gascogne  (.Maisonneuve). 
3  vol.,  1881-82.  Quelques  mélodies  notées  à  la  fin. 

Julien  ViNSON,  Les  Basques  et  te  Pays  Basqne{Cer!'j,  1882.  Cha- 
pitre :  Littérature  et  chansons,  3  airs  notés. 

Jean  Flkury,  Littérature  orale  ite  la  Basse-Sormaniiie  (Maison- 
neuve),  1883;  Deuxième  partie:  Chansons,  devinettes, proverbes. 
Musique  notée. 

Henry  Carnoy,  Littérature  orale  de  la  Picarilie  (Maisonneuve), 
1883.  Chansons;  pas  de  musique. 
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E.  Rolland,  Riniis  et  jeiu  île  l'citfaucc  (Muisomieuve),  18S3. 
Musique. 

.1.  ViNsoN,  Le  lùitklore  ilu  Pays  Basque  (Maisonneuvc),  18S3. 
Musique. 

.I.-B.  WrîCKEBLiN-,C/if/«so«s/w/j«/n/n'sr/(;/'.l/s«ce (Maisonneuvc), 
2  vol.,  18S3.  Textes,  traductions,  musique. 

Charles  GoiLLoN,  Chaiisonspoimlaires de  l'Ain,  préface  de  Gabriel 
Vicaire,  Paris,  1SS3.  Quelques  airs  notés. 

li.  Rolland,  Recueil  de  cliuiisons  populaires,  6  vol.,  de  18S3  à 
1890  {le  5"  recueilli  par  Ad.  Orain).  Importante  collection.  Mu- 
sique notée. 

Lucien  Dkco^^ibe,  Cliaiisoiis  populaires  recueillies  dans  le  déparle- 
nieul  d'Ille-el-Vilaiuc,  Rennes,  1884.  Musique  notée  à  la  fin. 

I...-A.  BODRGAOLT-DciGOCDRAY ,  Trcutc  licludics  populaires  de 
Uitsse-Rretaijiie,  recueillies  et  harmonisées,  traduction  par  Fran- 
çois CoppÉE,  Paris  (Lemoine),  1885. 

Julien  TiERSoT,  Mélodies  populaires  des  provinces  de  France,  re- 
cueillies et  harmonisées.  Recueil  général,  paru  en  plusieurs  ca- 
hiers, de  18S7  à  1928.  Paris  (Heugel). 

Frédéric  Ortoli,  Les  Voceri  de  l'île  de  Corse,  Paris  (Leroux), 
1887.  3  airs  notés  à  la  fin  (les  deux  premiers  par  Julien  Tiersot). 

N.  Qar.LMEN,  Chansons  et  danses  des  Brelons,  Paris  (Maison- 
neuve),  1S89.  Musique  de  cliansons  et  airs  dedanse  notésà  la  lin. 

Ein.  SoLLEVii.LE,  Chants  populaires  du  Uas-Quercij,  Paris  (Cham- 
pion), 1889.  Musique. 

J.  Datmar»,  Vieux  Citants  populaires  recueillis  en  Quercy,  1889. 
Pas  de  musique. 

Les  Plus  Jolies  Chansons  du  pays  de  France,  choisies  par  Catulle 
Mendiîs,  notées  (harmcinisées)  par  Emmanuel  Chabrier  et  Ar- 
mand Ctouzien.  Paris  (Pion),  s.  d.  [1889]. 

Edouard  Moullk,  Cini]uanle  Chants  pojialaires  recueillis  dans  la 
llaute-Kormandie  (.Moullé),  1890. 

Albert  Meyrac,  Tradilions  des  Ardenncs,  Charleville,  1890.  Li- 
vre III  ;   Rondes  et  chansons.  iMusique  notée  à  la  Bn. 

F. -M.  Ldzfl  et  A.  Le  Braz,  Soniou  Brci:-l;cl  i  chansons  popu- 
laires de  la  Basse-Rretai/ne,  Poésies  lyriques),  2  vol.  (Bouillon), 
1890.  Textes  bretons  nt  traduction.  Pas  de  musique.  [Voir  ci- 
après,  Maurice  Duhamel,   1913.] 

G.  Lev.marie,  Chansons  rnsliijucs  du  Limousin,  Limoges,  1890. 

Léon  PiNEAO,  Le  Folklore  du  Poitou  (Leroux),  1892.  Chansons: 
pp.  207  k  458.  l^as  de  musique. 

Vincent  d'Indy  et  Julien  Tiersot,  Chansons  populaires  recueillies 
dans  le  Vivarais  et  le  Yereors,  Paris  (Heugel,  Fischbacher),  1S92. 
Musique. 

Charles  Beacquiicr,  Chansons  populaires  recnciUies  en  Franehe- 
Ciimlè,  Paris  (Lechcvalier,  Leroux),  1894.  108  chansons  avec 
musique;  SI  chansons  sans  musique. 

Maurice  Bodchor  et  Julien  Tiersot,  Chants  populaires  pour  les 
écoles,  3  vol.,  1895  et  suiv.  [airs  de  chansons  populaires  aux- 
quels sont  adaptées  de  nouvelles  paroles].  Musique. 

S.  TRÉsncQ,  La  Chanson  populaire  en  l'cKi/i'C,  Paris  (Lechevalier), 
1896.  Musique. 

Alfred  Bourgeois,  Uceneil  d'airs  de  h'inion  cl  de  bombarde.  Ren- 
nes et  Paris,  1890. 

[Le  même  auteur  a  constitué  un  recueil  de  chants  populaires 
•le  la  Basse-Bretagne,  non  imprimé,  mais  dont  la  Bibliothèque 
du  Conservatoire  de  Paris  possède  une  copie,  daté  de  1905. 
313  pages,  8  4  mélodies.] 

Henri  Vaschalde,  Chansons  populaires  du  Virarais,  Paris  (Lé- 
chevalier),  1897.  [Pas  de  musique,  et  beaucoup  de  poésies  non 
populaires.] 

Charles  Boudes,  Ustal  yoelen  Lilia,  le  .\oels  basi/ucx  anciens, 
Paris  (Schola  Cantorum),  1897.  Musique. 

Du  ïnéme  :  Dix  Cantiijues  populaires  basques  en  dialecte  souletin, 
id.,s.  d. 

J.  B.  Marcaghi,  Les  Chants  de  la  mort  et  de  la  rcndetta  (Corse), 
1S'.I8.  Musique 

Paul  SÉBiLLOT,  Litlcraturc  orale  de  l'Aurerync  (Maisonneuve), 
Is;)S.  Deuxième  partis  :  chansons,  devinettes,  etc.  Musique. 

.lean  Rrrz,  Chansons  populaires  de  la  Hante-Savoie,  Annecy, 
1899.  Musique. 

Vieilles  Chansons  vendéennes  transcri  tes  et  harmonisées  par  Alfred 
RonssE.  Paris  (Poulaillon).  s.  d.  Musique. 

Vincent  d'Indv,  Chansons  populaires  du  Virarais,  Paris  (Durand), 
lUOO.  Musique. 

Ad.  Orm.s,  Chansons  de  la  Ilante-Bretai/nc,  Rennes,  1902. 

I,es  Vieilles  Chansons  paloises  du  Périyord,  sans  noms  d'auteurs 
(abbés  Casse  et  Ghaminade;,  Périgueux,  1902.  Musique.  — 
MM.  Km.  Casse  et  Eug.  Giiaminade  ont  donné  une  suite  à  ce 
recueil  en  publiant  de  nouveaux  textes  de  chansons  du  Périgord, 
paroles  et  musique,  dans  la  Bcvnc  de  philolnt/ie  française,  1903-0  i. 

Julien  Tiersot,  Chansons  populaires  recueillies  dans  les  Alpes  fran- 
çaises {Savoie  cl  Dauphiné),  1  vol.  de  xxviii,  xxx  et  550  p.,  Ore- 
nobie  (Falque  et  Perrin)  ot  Moutiers  (Ducloz),  1903.  — Mu- 
sique. lUuslralion. 

J.-B.  Weckkrli.v,  Chansons  populaires  du  pays  de  France,  avec 
notices  et  accompagnements  de  piano,  2  vol.  (Ilcugel),  1903. 

George  DoNciECX,  Le  Romaueero  populaire  de  lu  France,  textes  cri- 


tiques avec  un  avant-propos  et  un  appendice  musical  par  Julien 
Tiersot.  Paris  (Bouillon,  aujourd'hui  Champion),  1904. 

François  Celor,  Chansons  populaires  et  Bourrées  recueillies  en 
Limousin,  Brive,  1904.   Musique. 

Léon  Branche  r  et  Johannès  Plantadis,  Chansons  populaires  du 
Limousin  (Champion)  [1905].  Musique. 

H.  GuiLLERN,  Recueil  des  chants  populaires  bretons  du  pays  de  1 
Conouailles.  Rennes,  1905.  Musique. 

Louis  Lambeut,  Chants  et  chansons  populaires  du  Languedoc..^ 
Montpellier,  1905.  2  vol.  Musique. 

Charles  Bordes,  Onze  Chansons  du  Languedoc.  Extrait  de  /«Tr!-| 
hune  de  Saint-Gcrvais,  1906. 

Achille  MiLLiEN.  Littérature  orale  et  tradilions  du  yivernais,\ 
Chants  cl  chansons  populaires.  Airs  notés  par  J.-G.  Pénavaire.  Paris| 
(Leroux),  4  tomes,  1906  et  suiv.  Musique. 

Marins  Versepdy,  Chansons  d'Auvenjne  (en  dialecte,  avec  tra- 
duction française)  recueillies  et  harmonisées.  Plusieurs  cahiersl 
(sous-titres  divers)  parus  à  partir  de  1907  (Heugel). 

Charles  Bordes,  Chansons  d'amour  du  pays  basque,  versions  bas- 
ques revues  par  le  Dr  Larrieu,  traduction  par  GravoUet  (Rouart). 

Citons  aussi,  de  Ch.  Bordes,  Dix  Danses,  marches  et  cortèges  i 
pays  basque  espagnol  (Rouart),  1908,  et,  parue  antérieurement:] 
Musique  de  (été  pour  accompagner  une  partie  de  paume  au  pays  basqu& 
(Euskal  Herria)  fSchola  cantorum). 

Menica  Rondelly,  Li  Cansoan  de  Tanta  Giana,  Nice  [1907]! 
Chansons  en  dialecte  niçois.  Pas  de  musique. 

J.-B.  CHii;zE,  Léon  Branchet  et  Joannès  Pi.antadis  Chants  e^ 
chansons  populaires  du  Limousin.  Paris  (éditions  de  Lemouzi),  1908.r 

Eug.  Chaminade  et  E.  Casse.  Chansons  patoîses  du  Pi'rigordA 
Champion  [1908].  Musique. 

Paul  Ladmirault,  Chansons  île  Bretagne  et  de  Vendée.  2  cahiersd 
(Rouart).  Musique. 

Cantelodbe  de  Malaret,  Chants  populaires  de  la  Haute-Auver- 
gne et  du  Haut-Qucrcy.  2  cahiers  (Rouart),  1907.  Musique. 

Paul  Olivier,  Les  Chansons  de  métier,  mu^ique  notée  par  Mar- 
cel Samoel-Rodssead  (Charpentier  et  Fas(|uelie).  Musique. 

Julien  Tiersot,  -iô  French  Folksongs  froni  Canada,  Normandy  rt«rfj 
Brilanny,  1  vol.,  New-York  [1908].  Musique. 

Julien  T1ER.S0T,  60  Folksongs  of  France,  1  vol..  Boston  (Ditson),! 
Musique. 

Cl.  Servettaz,  Chants  et  chansons  de  la  Savoie.  Paris  et  Annecy,! 

1910.  Musique. 
Austin  DE  Gboze,  La  Chanson  populaire  de  l'Ile  de  Corse  (GhamJ 

pion),  19  U..  Musique. 

Paul  Carru,  Chansons  de  conscrits  du  Haut-Rcvermont.  Bourg 

1911.  Musique. 

Emile  Vdillersioz,  Chansons  populaires,  en  cahiers  (Mathot)J 
Musique. 

Sylv.  Trébucq,  La  Chanson  populaire  et  la  Vie  rurale,  des  Pyrénéeâ 
a  la  Vendée.  Préface  de  Paul  Sébillot.  2  vol.  Bordeaux  (Féret  eo 
fils),  1912.  Musique. 

Emile  Barbillat  et  Laurian  Toubaine,  Chansons  populaires^ 
dans  le  Bas-Berry.  Chàteauroux  (Badel),  1912.  Musique. 

Félix  Abnaudin,  Chants  populaires  delà  Grande-Lande.  1.  vol.| 
(Champion),  1912.  Musique. 

L.  Branchet,  Las  Chansons  galhardas,  Brive,  1913.  MusiqueJ 

Maurice  Duhamel,  Gwerz'iou  ha  SonioaBreiz-lzel.  Musiques  bre-\ 
tonnes  (airs  des  «  Chansons  populaires  de  la  Basse-Bretagne  > 
puhliées  par  F.  M.  Ldzel  et  Anatçle  Le  Braz),  préface  d'ANATOLd 
Le  Braz.  (Kouart,  Lerolle),  1913.  Musique. 

G.  Perdccet,  La  Chanson  normande^  1  cahier  (Heugel),  1913 
Musique. 

X.  ToMASi,  Corsica,  Chansons  populaires  de  l'ile  de  Corse.  NicH 
(Mattel),  1914.  Musique. 

Maurice  Emmanuel,  .V.Y.Y  Chansons  bourguignonnes  du  Paq^  ^ie 
Beuune  (Durand).  Préface  datée  :  Mai  1914;  recueil  publié  en  1917. 
Musique. 

Minsmer,  Chansons  vosgiennes  (Démets),  1918.  Musique. 

Léon  Vrome^t,  Chansons  du  Rouergue  (Senart,  s.  d.).  Musique. 

Prosper  Gonvert,  Les  Ebandes  bressanes,  préface  et  musique 
notée  par  Julien  Tiersot.  1  vol.  ill.  Bourf,  1923. 

II.  Grospierre,  Notes  sur  les  vieilles  chansons  populaires  du  Jura, 
préface  de  Julien  Tiersot,  Lons-le-Saulnier,  1924.  Musique. 

[Du  même  :  Ce  que  chantaient  nos  deux  grands-pires.  Dule,  s.  d. 
Musique.] 

J.  MoRPAiN,  50  Chansons  populaires  des  Charcntes  et  du  Poitou 
(d'après  Bojeaud),  2  cahiers  (Heugel)  [1925].  Musique. 

J.  Canteloubk,  Chants  d'Auvergne.  3  cahiers  (Heugel)  [1925  à 
1927].  Musique. 

.Maurice  Guevais,  Chansons  populaires  du  Val-de-Loire  (Hcugcr, 
1925,  Musique. 

Paul  Ddchon,  Chansons  populaires  du  Bourbonnais  (Roudanez) 
[1920].  Musique. 

Jean  Poueigii,  Chansons  populaires  des  Pyrénées  françaises 
(Champion),  1926.  Musique. 

Louis  PiNCK,  Lolhringcr  Volksliedcr.  1  vol.  ill.  Mclz,  1926.  Mu- 
sique. 
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.1.  DR  CounoNDE  KicRDKDKLLEc'iijJH  Vieilles  Chimsom  du  Piujs- 
lie-ReU  (Heugel)  [  1926]  Musique. 

François  Simon,  Chaiisonx  popiduires  île  l'Anjou,  préface  de  Mau- 
rice BonCHOK.  Angers,  192T.  Musique. 

Geneviève  Df.vigses,  Les  Chansons  du  «  Veilloir  >.  (chansons  do 
la  Champagne),  1929.  Musique. 

Chansons  senïi-populaires. 
Vaudevilles.  —  Aoëls. 

Dans  celle  énumération  bibliographique,  nous 
nous  en  sommes  lenus  strictemeul  aux  chansons  qui 
appartiennent  au  Jomaine  du  folklore,  écartant 
celles  qui,  par  le  succès  obtenu,  ont  acquis  la  popu- 
larité, mais  qui  sont  d'une  autre  essence,  d'un  autre 
esprit  que  celles,  déjii  lorl  nombieuses,  qui  font  l'ob- 
jet de  cette  étude.  Nous  n'avons  donc  pas  fait  état 
d'autres  chansons,  parfois  caractéristiques  d'une  épo- 
que, d'une  région,  d'un  goût  parliculier,  comme 
celles  qui  coururent  les  rues  à  certains  momenis, 
chantées  par  le  peuple  des  villes  et  de  leurs  faubourgs, 
—  les  II  voix  de  ville  »,  comme  on  les  appelait  autre- 
fois, les  distinguant  par  là  des  chansons  rustiques. 
Afin  de  ne  pas  négliger  totalement  cet  élément  de 
la  chanson  française,  nous  citerons  ici  seulement 
quelques  litres  : 

Le  Heeueit  des  plus  belles  cl  e.eeellentes  chansons  en  forme  de  Voi.r- 
de^ville,  tirées  des  divers  auteurs  lanl  anciens  que  modernes, 
auxquelles  a  été  nouveliemenl  adaptée  la  musique  de  leurs  chants 
communs  ;  publié  par  Jehan  Ghako.woine,  deBeauforten  Anjou, 
Paris,  Claude  Micart,  1576.  [Chansons  des  rues,  poésies  de  Ron- 
sard, Desportes,  Remy  Belleau,  etc.,  avec  la  notation  de  leurs 
airs.  Recueil  volumineux  et  important]. 

Ln  Clef  des  chansonniers,  ou  .recueil  de  riiudevilles  depuis  cent  ans 
et  plus,  2  vol.  Ballard.  1717. 

Pour  les  recueils  plus  récents  de  timbres  ou  airs 
connus,  bornons-nous  à  citer  les  diverses  éditions  de 
la  Clé  du  Caveau,  parues  au  commencement  du 
ïi.x«  siècle. 

Pas  davantage  nous  ne  nous  arrêterons  sur  les 
divers  recueils  de  chansons  françaises  imprimés  du 
xvii=  au  xix<=  siècle,  quelques-uns  fussent-ils  pourvus 
de  la  musique  notée.  Citons  seulement  :  le  Parnassi' 
des  Muses  (1627),  l'Eiiiretien  drs  bonnes  compagnies 
(1634,  1671,  etc.),  le  Chansonnier  français  (16  vol., 
1760  et  suiv.),  l'Almanarh  drs  Muscs,  les  Elrennes  de 
Polymnic,  le  Souvenir  des  Ménestrels,  au  -\ix°  siècle; 
ou,  pour  revenir  en  arrière,  les  divei's  recueils  de  Bal- 
lard  au.K  .wii»  et  xviii=  siècles  {Chansons  n  boire,  Chan- 
sons à  danser,  etc.),  VAntholoijic  française  (1765)  et 
suiv.),  le  Nouveau  Recu<  il  des  chansons  choisies  (Gosse 
etNÉAUL.Mr.,  8  vol.  imprimés  à  la  Haye,  1729  et  suiv.); 
plus  tard  (l'»  édition  en  1843),  les  3  volumes  de  C/mn^s 
et  chansons  populaires  de  la  France,  connus  sous  le 
nom  de  recueil  de  Delloyk  (3  vol.  ill.  avec  musique 
et  notices  par  du  Mersan)  ;  de  ce  dernier  auteur,  les 
Chansons  nationales  et  populaires  de  Franco  (1846)  ; 
sans  parler  des  chansons  sur  des  airs  connus  de 
Collé,  Panard,  Désaugiers,  Béuamger,  etc.,  qui  s'écar- 
tontde  plus  en  plus  du  genre  de  la  chanson  populaire 
et  traditionnelle. 

^  Dans  c  dernier  ordre  d'idées,  notons,  comme  édi- 
tions modernes  d'anciens  documents,  outi-e  des  Ma- 
zarinades,  l'impression  du  Manuscrit  ClcrumhauU- 
Maureiias:  d'autre  part,  Leuol'x  de  Lincv,  Recueil  de 
chants  historiques  franrais,  2  vol.  Paris  (Gosselin), 
1841. 

iVous  n'avons  'pas  fait  place  non  plus  aux  Noëls, 
dont  l'étude  ci-dessus  a  défini  le  genre  par  la  quali- 
fication de  semi-popiilaiie.  De  lait,  ce  n'est  pas  par 
la  tradition  orale,  mais  par  les  écrits  et  les  imprimés 


que  ces  anciennes  chansons  sont  venues  jusqu'à  nous. 
Sans  prétendre  en  établir  une  bibliographie  com- 
plète, qui  serait  très  étendue,  bornons-nous  à  repro- 
dmre  les  titres  des  plus  importants  de  ces  recueils, 
en  les  choisissant  principalement  (surtout  pour  l'épo- 
que moderne)  dans  les  livres  qui  comportent  une 
partie  musicale. 

liemontant  aux  origines  du  genre,  nous  citerons 
d'abord  deux  manuscrits  de  la  On  du  xv«  siècle,  con- 
tenant des  textes  denoëlsdont  quelques-uns  se  sont 
perpétués. 

S'ensuirent  aucuns  dictz  et  chancous  fuites  en  l'honneur  de  la 
nativité  Jhesii  Crist  commencuns  pur  Noël.  —  Bibl  de  l'-Vrsenal 
ms.  36.')3.  ' 

Lirres  de  Noël;.  —  Bib.  nat.,  m?,  fs.  2368. 

.Sur  ces  deux  manuscrits  et   les  textes  qu'ils   contiennent, 
voy.  A.  GisTODÉ,  le  Cantique  populaire  en  France,  pp.  82  et  suiv 
169  et  suiv.  et  233-234. 

Comme  livres  imprimés  (nous  citons  sommaire- 
ment) : 

Le.s  iVo(7.s  de  Lucas  Le  Moi.,ne,  curé  de  Saint-Georges  du  Pui/s- 
la-Carde  en  Poilon{ibiO),  réédité  parla  .Société  des  Bibliophiles 
français  HS60);  les  Noels  de  Jean  Daniel,  dit  Maitre  Mithoo, 
composés  en  1526  (réédition  Chardon,  1S74)  ;  les  Nocis  et  chan- 
sons uoucellement  composez,  tanl  en  ruti/aire  fraucois  que  savoisien, 
par  Nicolas  Martin,  1555,  avec  musique  (réédition  (jrsier' 
18S9).  Puis,  au  xvne  et  au  xtiiic  siècle  :  lesNoi-'ls  de  .Saboly' 
de  1668  à  1674  (édition  Seguin,  Avignon,  1856,  avec  musique); 
les  ,V«r7.ï  hressans  (féédilés  en  1S4.">,  par  Ph.  Li:nrc,  id.),  les 
NocIs  linuri/uifiuiins  d'Aimé  Piron  ,  commencés  en  1692,  et  ceux 
de  L\  MoNNOYE,  composés  en  1700;  les  NocIs  héariiais- de  Henri 
d'Anuicuon,  1756,  etc. 

En  outre,  dés  le  xvi^  siècle  ont  commencé  à  paraître 
des  recueils  intilulés  Bibles  de  Noi'ls ;  ils  se  sont  mul- 
tipliés parlasuite,  sous  forme  de  livres  de  colportage. 
Les  paroles  seules  y  sont  imprimées,  généralement 
précédées  par  l'indication  du  timbre. 

Il  convient  de  mentionnerici,  comme  une  exception 
qui  semble  unique,  une  ancienne  publication  musi- 
cale : 

Chants  des  noels  anciens  et  uoureau.t  notez  arec  les  liasses  (Bil- 
lard!, 1703. 

Au  reste,  si  les  livres  ne  donnent  habituellement 
que  des  paroles,  renvoyant  aux  airs  connus,  parallé- 
lemenl  les  musiciens  s'ingénièrent  à  écrire  et  harmo- 
niser, parlois  développer,  pour  les  instruments, 
(orgue,  clavecin,  orchestre),  même  pour  les  voix,  les 
chants  des  noels,  laissant  ainsi  à  la  posiérité  des 
œuvres  à  la  fois  documentaii-es  et  personnelles,  grâce 
auxquelles  nous  pouvons  connaître  aujourd'hui  la 
musique  des  noëls  comme  nous  connaisons  leur 
poésie.  Nous  possédons  ainsi  de  vérilables  recueils 
de  noëls  écrits  par  (îigal'lt,  Liî  Bègue,  André  Iîaison, 
M.  A.  Charpentier,  La  Lande,  Daquin,  Da.n'drieu,  Bal- 
BATHE,  Beauvarlet-Charpe.ntier,  Gossec,  etc.  De  nos 
jours  même,  des  maîtres  tels  que  César  Franck  et 
GuiLiiANT  n'ont  pas  dédaigné  de  continuer  celte  tra- 
dition, et  il  n'est  pas  un  orgue  en  France  qui,  chaque 
année,  à  la  messe  de  minuit,  ne  résonne  sous  les 
doigts  des  organistes  improvisant  sur  ces  chansons 
familières. 

Dos  musiciens  modernes  de  moindre  renom  nous 
ont  laissé  aussi,  sous  forme  de  cahiers  de  morceaux 
d'orgue,  des  Irancriptions  du  même  genre  :  Grosjeax, 
Airs  des  noids  lorrains;  Belauv,  Noi'ls  bisontins. 

En  même  temps,  des  libraires  de  province  tendirent 
à  reprendre  la  vieille  coutume  des  P,ibles  de  Noëls, 
ajoutant  parfois,  en  appendice,  les  mélodies  aux  pa- 
roles (Nantes,  Libaros,  1876;  Orléans,  llerluison,  elc). 

11  faut  enfin  citer  quelques  recueils  musicaux  de 
.Noëls  harmonisés,  savoir  : 
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Dom  Legeay,  NocIs  anciens,  publication  entreprise  sous  l'in- 
fluence (le  Dom  GcÉBANGER  (Palmé). 

Julien  TfEUSOT,  Snc/s  friinrais  (Hcugel). 

Cliarles  BoKDKs,  1 1  Stiéls  populaires  l/iisqiics  en  dialecte  souietin 
(Schola  c-intorum). 

A.  GASTonÉ,  lioeh  anciens.  4  cahiers 'Schola  cantorum). 

JuIps  Brosset,  Nocls  solof/nols. 

Léon  Roques,  50  Norls  anciens. 

A  quoi  il  convient  d'ajouter  une  volumineuse  compilation  de 
-',50  No'ls  harmonisés  pour  orgue  ou  harmonium  en  2  volume^, 
par  Marcel  IIodher. 

Oijvi'aacs  et  Kdidcs  snr  la  chaiisoii 
populnii'O  fB*;iî6\»ï»îst*. 

Bottée  de  Toulmon,  De  la  Ctiniison  musicale  en  France  au  moijcn 
lige,  brochure  de  20  p.  (Crapolet),  1836.  Musique. 

Ernest  Ke.nan,  l.a  l'oi-sie  îles  races  cctliiiues,  dans  Morale  et  Cri- 
tique (Michel  Lévy),  1860.  [Ouvrage  conçu  à  un  point  de  vue 
plus  littéraire,  historique  ou  ethnographii|ue  que  folklorique, 
mais  devant  être  cité  en  raison  des  aperçus  pénétrants  qu'il 
ouvre  par  endroils  sur  la  chanson  populaire.] 

F.-J.  FÉTis,  Histoire  fiinérale  de  la  musiiiue,  5  vol.  (Didot\ 
1869-1875.  [Le  vol.  IV  traite  la  question  de  la  chanson  popu- 
laire, avec  des  citations  musicales  provenant  de  documents  en 
lesquels  l'auteur  avait  cru  pouvoir  avoir  confiance.] 

J.  B.  Wecherli-n,  Opuscules  sur  la  chanson  populaire  et  ta  musi- 
que .•Fêtes  et  chansons  populaires  du  printemps  et  de  t'clè;  La  Chanson 
de  Jean  de  Nivelle,  etc.;  Paris,  1874.  Musique. 

Anatole  LoQniN,  Les  Mélodies  populaires  de  ta  France,  paroles, 
musique  cl  histoire.  Paris.  Bordeaux  et  Orléans,  1879.  [Cet  ou- 
vrage contient  i)eu  d'articles  qui  soient  relatifs  à  la  véritable 
chansiin  populaire],  —  M.  \.  LooniN  a  publié  en  outre  dans  Mè- 
lusine  (11  et  suiv.  i  une  série  d'articles  sous  le  litre  :  Notes  et  notules 
sur  la  ehansnn  populaire. 

Th.  de  PnvMA  '-RK,  Folklore  (Paris),  1885.  Recueil  d'articles, 
conlenant  particulièrement  des  études  sur  les  Chants  populaires  de 
la  vallée  d'Ussau  et  les  Chants  allemamls  de  la  Lorraine. 

W.  ScHEFELEB.  lUc  frunzùsische  Yolksdirhtnng  und  Sage,  2  vol., 
Leipzig,  1885.  Musique. 

J.  B.  Weckerlin,  Les  Chansons  populaires,  Paris  (Didot),  1880. 
Musique. 

Julien  TiERSOT,  Histoire  de  la  chanson  populaire  cnFrance,  Paris 
(Pion),  1889.  Musique. 

Allreil  Jkanroy,  Les  Origines  de  la  poésie  lijrii/ue  en  France  au 
moyen  âge.  Paris  (Hachette),  1889.  [Ne  touche  que  par  quelques 
points  à  la  chanson  populaire.]  Pas  de  musique. 

Gaston  Paris,  Les  Chants  populaires  du  Picnti>nt  (d'après  les 
Canli  poiinhiri  dcl  Piemonle  pnblicali  da  Custanliuo  Niora).  extrait 
du  Journal  des  Savants,  1890. 

Gaston  Pabis,  Les  Origines  de  la  poésie  lyrique  en  France  au 
moyen  âge  (d'après  le  livre  de  M.  A.  Jkanroy,  ci-dessus),  o.'ctrait 
du  Journal  des  Sarants.  1892. 

Anatole  France,  La  Vie  liltéraire  (Calmann-Lévy),  1802.  [I.o 
2"  volume  de  ce  recueil  contient  une  étude  sur.  les  Chansons 
populaires  de  l'ancienne  Fraace,  3  articles  parus  d'ahoi'd  dans  le 
Temps  (1889)  comme  compte  rendu  de  Vllistoire  de  la  ihanson 
populaire  en  France  de  Julien  Tiersot.] 

Julien  TiERsor.  Les  Types  mélodiques  dans  la  chanson  populaire 
française,  extrait  de  la.  Kerue  des  traditions  populaires,  1891.  Mu- 
.sique. 

Gabriel 'Vicaire,  Etudes  sur  la  poésie  populaire  (Lnclerc).  1902. 

I  Pour  Georges  Donciedx,  Le  Homancero  poynlaire  de  la  France, 
à  la  fois  recueil  ilechansonspopulaireset  étude  critique  de  textes, 
voir  dans  la  première  partie  de  cette  bibliographie  :  Recueils  de 
chansons  populaires.] 

Emile  Bi.émont,  Le  Géniedu  penp'e  (Lemerre),   190".. 

De  Beaoeepaire-Fbo.ment,  Hibliographie  des  chanls  populaires 
/■/■««rKi.WRouart-Lerolle),  1910. 

M.  Trescii,  Evolution  de  ta  chanson  fraHfaise,'ijU\iimbonrji,  1921. 

Amédée  Gastohé,  Le  Cantique  populaire  en  France,  Lyon  (Janin) , 
192  S. 

Périodiques. 

Mélusine,  1,  1.877,  volumes  suivants,  188.1-1900.  La  première 
année  comprend  un  certain  nombre  de  chansons  notées;  Gevaert 
et  BonRGAUi.T-DococDRAV  ont  donné  quelque  temps  leurs  soins 
à  cette  partie  de  la  rédaction.  Les  volumes  suivants  ont  publié, 
notamment,  des  chansons  de  marins,  et  quelques  séries  de  chan- 
sons delà  Bassi'-Brelaf;ne. 

Mmauach  des  Traditions  populaires  {K..'Ro\UnA),   1882  b    ISSi. 

Hrvue  des  traditions  populaires,  publiée  par  la  Société  des  tra- 
ditions populaires,  1SS0  et  suiv.  La  chanson  po|nilairo  a  tenu 
une  large  place  dans  ce  périodique  pendant  les  dix  premières 
années  environ  de  son  existence,  par  suite  de  la  collaboration 
assidue  de  fauteur  do  celte  bibliographie,  qui  non  seulement  y  a 
fait  un  grand  nombre  de  communications  signées  de  son  nom, 


mais  encore  y  a  noté  les  mélodies  d'un  grand  nombre  de  chan- 
sons, sous  la  dictée  de  Gaston  Paris,  Hersart  db  i.â  Villemar- 
ODÉ,  DE  Qoatreeaoe,  E.  Hamy,  Paul  SÉBiLLoT,  Gabriel  Vicaire. 
Ortoli,  Louis  Farges,  D^  Janvier  (d'Haïti),  etc.  D'autres  chan- 
sons populaires,  avec  musique,  y  ont  été  publiées  par  M"»  Pau- 
line Viardot,  Bo"bgadlt-Ducoudray,  Vincent  d'Indy,  Ch. 
Bordes,  Ch.  LECog,  de  Sivry,  Foorcadd,  Qdellien,  etc. 

Annuaire  des  traditions  populaires,  1886  à  1894. 

La  Tradition,  1887  et  suiv. 

Romnnia,  1872  el  suiv.  Quelques  textes  de  chansons  popu-l 
laires  ont  été  publiés  dans  cette  revue,  notamment  jiar  Victopl 
Smith  :  Chan.^ons  populaires  du  Ve/aij  et  du  Fore:.  (1S72-1S8I),  ctl 
par  E.  Legrand,  Chansons  populaires  recueillies  a  Fonlenay-le~A 
Marmion  {Calvados),  1881.  Pas  de  musique. 

Eug.  Rolland,  L'Escriretto,  1886.  Musique. 

Etudes  romanes  dédiées  il  Gaston  Paris,  1890  ;  ConR.\YE  di"  Parc,1 
Chanls  populaires  de  la  Basse-Normandie. 

Revue  de  philologie  française,  t.  XVII  à  XIX  (1903  et  suiv.[Emra.| 
Casse  et  Eug.  Chaminade,  Chansons  du  Périgord].  Musique. 

Les  Franiais  peints  par  eu.v-mêmes  (ouvrage  paru  en  livraison^ 
périodiques  à  partir  de  1841).  Le  1°"'  vol.,  Province,  conlicnt  desl 
chansons  de  la  Bretagne,  de  la  Provence,  du  Béarn,  du  Dau.r 
phiné,  etc.  ;  quelques  airs  notés). 

Le  Prisme,  1841.  Les  Fêtes  à  bord,  par  de  la  Landelle;  quel-^ 
ques  chansons  de  marins;  airs  notés. 

La  Sylphide,  1812.  Gérard  de  Nerval,  Les  Vieilles  Ballade^ 
françaises,  fe  publication  des  chansons  populaires  du  Valoia 
reproduites  dans  les  livres  postérieurs  de  l'autpur  (voir  ci-dessus)| 
Bulletin  de  la  Société  d'archéologie  lorraine,  1855,  i)uis  Mcinoircà 
de  la  même  .Société,  1365.  Chansons  populaires;  Kyriolés  (muH 
sique). 

Rerue  savoisienne  :  Recherches  sur  les  poésies  en  dialecte  savoyarill 
par  A.  Despine,  1864  et  suiv.  ;  Chansons  populaires  de  la  llauteA 
Savoie,  par  Rrrz,  lS96et  suiv.  Musique. 

Archives  des  missions  scieulifiques  et  littéraires.  Imprimerie  na-j 
tionale,  1883.  Quellien,  Rapport  sur  tes  mélodies  populaires 
ta  Busse-Bretagne,  musique. 

Dultetins  de  la  Société  philomalique  rosgienne,  1887-88  :  Abbi 
HiNGRE,  Cris  et  chants  traditionnels  des  pâtres  de  la  Bresse.  Mul 
sique. 

Société  de  géographie  de  l'Ain  {Bulletin.^),  1885  :  Chants  populaire^ 
et  Le  Patois  liressan,  par  Ch.  Jarrin.  Textes  de  chansons. 

Rcruc  du  Nivernais,  1896  et  suiv.  Achille  Milli'  n,  Pénavairiî| 
Chansons  populaires,  versions  du  Nivernais.  Musique. 

Mémoires  de  hi  Société  iCèmutaiion  de  Montbéliuril.  1897  :  Vieille^ 
Chansons  du  pays  de  Monihéliard,  par  J.  Viénot.  Musique. 

La  Tradition  en  Poitou  et  Charentes  (Congrès  de  Niorl),  1897. 
Noël,  la  chanson,  la  danse,  par  Aug.  Gauû,  S.  Trèbucq,  Léo  Diil 
sAivEE.  Quelques  airs  notés. 

La  Tradition  au  Pays  Basque  (Congrès  de  Saint-Jean-de-Luz 
1897,  divers  programmes  avec  textes,  notations  musicales  ( 
illustrations).  —  Sous  le  même  titre,  1  vol.  1899:  WebsteiJ 
Les  Pastorales  itasqiics;  S\llari:kry,  Les  Musrarailes  souletina 
(airs  notés);  Charles  Bordes,  La  Musique  populaire  des  Basqueà 
51  chansons  avec  musique. 

E.rplorations  pyrénéennes,  Bullelin  de  la  Société  Ramond,  BïÉ 
gnères-dc-Bigorre,  1907  ;  Henri  Gaidoz.  Les  Traditions  populaire 
ou  Folklore  (sur  l'enquête  de  1853,  voir  ci-dessus). 

La  ficiv/ê  musicale  a  consacré  sa  livraison  du  15  décembre  190] 
à  la  chanson  populaire  française.  Articles  de  Louis  Laloy,  Pierri 
ArBRV,  Julien  TiERsor. 

La  Tril/uac  de  Saint-Gerrais  a  publié  plusieurs  arlicles  sur  1 
chanson  po|)ulaire,  nolamment  depuis  1905.  Articles  de  Charlfj 
Bordes,  Michel  Brenet,  A.  Gastooe,  Julien  Tieusot. 

Chansons  de  Fraace,  revue  trimestrielle,  1907  et  suiv.  (RouartJ 

Bulletin  de  la  Soeiélé  française  de  musicologie,  1917  ii  1921, 
llerue  de  Musicologie,  1922  el  suiv.  Arlicles  sur  la  chanson  popu- 
laire dans  divers  pays  par  Th.  Gerold.  A.  Gastodé,  Juliou 
TiEiîsoT,  A'oLeESGo,  elc. 


LA   CII.'VNSON  P.:)PtLAIRE  HORS   DE  FRANCIC 

Pour  );i  seconde  partie  tle  cette  Bibliographie,  nous 
nous  conrornierons  à  la  méthode  adoptée  pour  l'é- 
tude précédente,  en  présenlant  les  ouvrages  énumé- 
rés  suivant  l'ordre  géographique  des  divers  pays  lels 
qu'ils  sont  placés  sur  la  carte  de  l'Europe.  Nous 
n'entreprendrons  pas  de  donner  à  celte  bibliogra- 
phie l'elendue  de  celle  qui  a  été  consacrée  à  la 
France,  ayant  simplement  pour  dessein  de  présenter 
par  elle  des  références  permettant  de  remonter  aux 
sources  de  l'étude  à  laquelle  elle  se  rapporte  et  dont 
elle  est  le  complémenl. 


WECHNIQVE.  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOdlE 
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Noiisdevonsciterd'abord  une  brochure  par  laquelle 
avait  été  entrepris  antérieurement  le  même  travail: 

Pierre  Aobry,  Esquisse  U'Htu  Bihliographie  de  la  Chnason  popu- 
laire en  Eurofie  (Alphonse  Picard),  1905. 

Mentionnons  aussi,  avant  d'entrer  dans  le  détail 
des  nalions,  quelque?;  recueils  généraux  qui,  conçus 
au  point  de  vue  de  la  vulgarisation,  ont  lente  de 
réunir  un  ensemble  de  chansons  populaires  de  di- 
vers pays  : 

Foi.iiENCH,  Chants  poputaii't's  des  diverses  nalions  du  monde  (mé- 
lodies avec  accomijngnemi'nl  de  piano),  Paris  [vers  ISiDj. 

Sept  Chanis  populuires  publiés  par  la  o  Maison  du  Lied  »  (Es- 
pagne, Russie,  France,  Flandre,  Ecoss",  Italie,  Hébraïque),  har- 
monisés piir  Ravkl,  Alex.  Georges,  Al.  Olénine.  Moscou  [Jm- 
genson  .  lUlO    Musique. 

Grinville  Bantock,  One  Ihuidred  Folksongs  oj  a  Nations,  Boston, 
The  Miisicians  l^ibrary  [vers  1910|. 

Maurice  Bouchor,  Anthologie  de  la  Chanson  populaire  française, 
anglaise,  russe,  Dela.'rave,  1917. 

Heinrich  MuLLfîR,  Pas  Lied  dcr  Vôlker,  plusieurs  cahiers, 
Mayence,  Schott  [vers  1928]. 

Comme  vue  d'ensemble,  au  point  de  vue  littéraire, 
d'une  e.xéculion  d'ailleurs  très  prématurée,  intéres- 
sant d  ailleurs  par  cela  même  et  par  l'initiative  qu'il 
dénote,  ainsi  que  par  le  nom  de  son  auteur,  citons 
aussi  : 

IIerder,  Stimmen  der  Yùlher  (sans  musique). 

Au  point  de  vue  musical,  qu'il  nous  soit  permis 
de  renvoyer,  poui'  quelques  chapitres,  à  : 

.hilien  TiKRSOT,  fioles  d'Ethnographie  musicale  et  ihisiijncs  pillo- 
irsiyues  (Espagne,  Pays  Scandinaves,  Tziganes  de  Hongrie,  Lau- 
lars,  Roumanie,  Arménie,  etc.,  sans  parler  des  peuples  exlra- 
européens).  Paris  (Fischbacber),  KSS9  et  1905. 

Menlionnons  enfin  quelques  études  analytiques  de  M""-'  E.  de 
Schoi.tz-Adaïkwski  sur  les  mélodies  populaires  de  la  Bretagne, 
la  Russie,  l'Italie,  etc.,  parues  en  articles  dans  Melusine,  la  liirisla 
mus  fuie  italiana,  les  cahiers  de  la  Société  internationale  de  mu- 
sique, etc. 

Italie. 

C.  NioRA,  Cauti  popoUri  del  Piemonte,  Torino,  1S88.  [Ouvrage 
important  au  point  de  vue  du  folklore  plutôt  que  de  la  musique  : 
une  quiuznine  d'airs  seulement  notés  à  la  fin.] 

Leone  Sisi'iA«iLiA,  Vecchie  Can:onl  popotavi  del  Piemonte.  Plu- 
sieurs cahiers,  Leip/ig  (Breitkopf  et  Hàrtel)  [Pourrait  être  consi- 
déré comme  le  complément  musii:al  de  l'ouvrage  précédent.] 

0.  PiTRK,  Canti  popolari  siciliani.  2  vol.,  Palerme,  1891  [airs 
notés  à  la  fin]. 

Giulio  Para,  L'Anima  musicale  d'Itatiu  :  la  Canzonc  dcl  populo. 
Rome  (.\usonia),  1921  [^85  airs  de  diverses  régions  de  l'Italie  notés 
à  la  lin|. 

La  maison  d'édition  Ricordi  a  publié  divers  recueils  do  chants 
populaires,  trausrrits  avec  accompagnement  de  piano,  de  diver- 
ses parties  de  l'Italie  :  Canti  popilari  lomlmrdi,  rene:iuui,  delta  la- 
gilna,  toscani,  romancschi,  ahruzzesi,  nanolelani,  siciliani,  etc.  D'au- 
tres éditeurs  :  Caiti  trentini,  viceutini,  istriani,  (riulaui,  ronia- 
gnoli,  di  Nota,  etc.  Publications  de  vulgarisation  plutôt  que  d'é- 
tude. 

A  un  point  de  vue  non  musical,  il  faut  citer  Gaston  Paris, 
Les  Chanis  populuires  du  Piémont  (extrait  du  Journal  des  Saranis, 
1889  et  les  sources  auxquelles  renvoie  celte  étude,  c'est-à-dire, 
après  N  HRA  :  d'A.ncon»,  Hajna,  etc.  Voir  aussi,  sans  musique  : 
N.  ToMMASEo  ;C.  p.  Toscani,  Corsi.  Illirici  e  Grcci,  Venise,  1S41)  ; 
G.  F  RRARo  (C.  p.  ilonferrini,  1870),  etc. 

Pour  les  sources  à  la  fois  litléraires  et  musicales  citées  dans 
l'étude  ci-dessus,  voy.  les  ouvrages  des  auteurs  nommés  :  J.-.J. 
Rousseau,  Berlioz,  Liszt,  Rossini. 

Mozart  a  noté  des  airs  de  tarentelles  à  Naples  en  1770.  Voir 
la  rcTue  Uusiijue,  juillet  1928. 

Corse. 

Les  recueils  de  chansons  populaires  Je  i'ile  de 
Corse  ont  été  mentionnés  dans  la  bibliographie  de  la 
chanson  française  :  Kée,  Ortoli,  Marcaggi,  dk  Ciioze, 
ToMASi.  Ajouter  l'ouvrage  qui  vient  d'être  cité  à  pro- 
pos de  l'Italie,  To-y.\iAsico  (1841),  réunissant  des  textes 
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en  plusieurs  dialectes  méditerranéens,  y  compris 
quelques  chansons  corses.  A  la  musique  notée  de 
quelques  Voceri,  ajouter  celle  qui,  dictée  par  Fré- 
déric (Mtoli,  après  la  piildicalion  de  son  livre,  à 
l'auteur  de  cette  bibliographie,  a  été  insérée  dans 
1  Histoire  de  la  chamon  populaire  en  l'rance  de  celui- 
ci.  Voir  aussi  les  Notes  d'un  voyage  en  Corse,  par 
Prosper  .Mérisiée,  1840,  et  Colomba;  Paul  Bolrde  En 
Corse,  i867. 

Espagne. 

En  dépit  de  la  richesse  et  de  l'antiquilé  de  la  ma- 
tière, nous  ne  trouvons  aucun  recueil  de  chansons 
populaires  espagnoles  qui  mérite  d'être  signalé 
antérieurement  à  la  compilation  française  que  voici  : 

Kchos  d'Espagne  [par  Lacome],  Paris  (Durand),  1872. 

Plus  tard,  négligeant  quelques  publications  sans 
valeur,  nous  en  arrivons  à  d'autres  recueils  géné- 
raux, dont  voici  les  principaux  : 

I   7.F.n-i.\,  Cautosg  bailes  popularesde  Espuua,  1888. 
G.  IviixHERT,  Chansons  populaires  cspugaolcs,  Gi<neve  'Hean' 
1917  '  " 

F.  i'KDRF.Li,,  Cancionei-a  •nusical  popul'ir  espaàol,  4  vol.  I9ls-g2. 
.Manuel  de  Falia.  Chansons  poputuirei  espagnoles  Eschig),  1922. 
Jo.aquin  iNiN,  Chants  populuires  esptguuls  (Eschig),  1.123. 
Ed.  roRNER,  Cancioncs  Espaùolas  armoui:udas,  .Madrid,  19g  i. 
Kd.  OcoN,  Cantos  EspaHoles  (Kéi'iiïaa),  1927. 

Pour  hs  diverses  provinces  de  l'Iispagne  : 

ASTURIES  : 

ToRN-ER,  Cancionero  musical  de  lu  lir'ieu  popuUir  asturiuaa,  1920. 

Montana  (Santandkr)  : 

P.  N.  Olan-o,  Et  Canlo  pnpular  monlëûés,  19U. 

Calleja,  Coleccion  de  Cantos  popultrts  (province  de  Santander). 

Castille  et  Léon  : 

<)i.MEDA,  Cancionero  poputar  de  Bitrfoa,  Séville,  1903. 
Damaso  Ledesma,  Cancionero  Salmtntino,  1907. 
Fernandez  Nd.nez,  Cantos  populares  Itoueses,  1903. 
Henri  Goii.et,  Chansons  populaires  eastillaues,  1923. 
Gonzalo  Castkillo,  El  Canlo  popular  eastellano,  1925. 

Andalousie  : 

Manuel  DE  Falla,  El  Canlo  jonio,  1922  (texte  seulement). 

XIunciE  : 

Verdu,  Canciouern  de  la  Ilucrta  mureinna. 

Phovinces  Basques  : 

Arrui:,  Cancionero  Vaseo. 

Gaskoe,  Malermies  para  el  estud'n)  del  folklore  vasco,  I9i;. 
P.  José-.\ntonio  nE  San-  Sébastian,    De  Musica  popular  vasca 
1918. 

Catalogne  : 

I^Ei.AY  Briz,  Causons  de  la  terra,  1806-70. 

.Ai.in,  Canfons  populurs  catalanes,  1905. 

L.  Millet,  De  la  Causa  popular  calalauu,  1917. 

CxRREKA,  Cançou.s  populures  calalanes,  1910-10. 

Ohra  del  Canf.oner  popular  de  Calalunna,  ilaleriuls,  par  J.  Llon- 
c.ui:i\Es,  Higini  .iNOLiîs,  Lhuis  Romeo,  Francesc  Pcjol,  elc, 
vol.  I.  Barcelone,  1928. 

Baléares  : 

NoGUERA,  SIemoria  sohre  los  cantos. ..de  la  isia  de  ilallorea,  18','3. 

Communications  au  Congrès  international  des  arts  populaires 
à  Prague  foctobre  1928)  :  Ed.  Torner,  Bil/liographie  du  folldure 
musiral  espagnol;  Gonzalo  Castrillo  (divers,  sur  le  chaut  po)  u- 
laire  castillan);  S.  Teroel  (ch.  espagnoles);  Ricardo  del'Akco 
(Aragon);  M'"e  Manuela  Bdtron  (Guadajara);  J.  Sanz  .\Jar- 
ttnez  (Léon);  José  Subira  (danse  et  ch.  pop.  dans  le  théOlre 
espagnol  au  xviii=  siècle);  .J.-A.  de  San  Sébastian  (Basques); 
BoNKT  (I.crida)  ;  D.  1,.  Ortiz  (Santander);  F.  jie  los  Cctuvas 
(Léon);  M""  Aurora  Praoo  Maza-z  (Murr.ie);  A.  P.  Rigao  (Bar- 
celone); Valério  Serra  Boldu  (Catalogne). 
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•Nous  ne  devons  pas  omettre  de  renvoyer  à  l'etud-e 
de  MR.  Laparra  sur  la  chanson  populaire  espagnole, 
contenant  de  nombreuses  notations  musicales,  parue 
dans  la  première  partie  de  YEmydo^éche  de  la  mu- 
sique, vol.  IV. 

Comme  paroles  de  chansons  populaires  espa- 
gnoles traduites  en  français,  citons  le  livre  de  Léo 
HÔUANET,  Chansons  popiilair>'S  de  l'Espagne,  Pans 
(Charles),  1896,  donnant  les  le.xtes  originaux  de  poé- 
sies populaires  et  commençant  par  une  bibliographie 
de  laquelle  nous  détachons,  comme  les  meilleures 
sources  auxquelles  cet  auteur  dit  avoir  puise  : 

■  fioleccion  de  cantos  flamencos,  recogidos  y  anotados  por  Dbîi- 
filo(Machado  V  Ai.v ares),  Séville,  1881.  ^  „,„,j„„ 

cÀtos  popnUres  espanotcs;  recosidos,  ordenados  e  .llustrados 
poi-  Francisco  Rodkigcisz  Maiun,  3  vol.,Sevilla,  18S.i-8J. 

Portugal. 

Renvoyons  d'abord  à  l'étude  de  M.  MicheVAngelo 
Laubertwi  (1914)  parue  dans  VEncyclopédte  de  la  mu- 
sique. l'«  partie,  vol.  IV,  qui,  à  la  p.  2463,  I-  colonne, 
énumère  les  principaux  recueils  de  chansons  por- 
tugaises parus  depuis  1792  jusqu'en  1913,  ainsi  qu  a 
l'écrit  en  lYançais  du  même  auteur  :  Chansons  et  ins- 
Irùmenls  (1902),  et  citons  particulièrement  : 

GoALDiso  DB  Campos  ot  CÉSAK  DAS  NEVES,  Canciondro  de 
miislcas  pouulares,^  yo\.  lS^a-9S.  .   .    j   „ 

Pedro  Fernan.lez  Tuomaz,  Cançoes  populares  du  Beira,  mtroduc- 
lioji  par  J.   Leite   de  Vascongkllos,  Figueira  da   Foy,  lS9b. 

'    D^rnîme  :  Velhas  cnrier,es  e  romances  populares  portiigeses,  pré- 
face par  Antonio  Aeroys.  1913. 

Armando  Leça,  im  Uitsim  portuges%,  1923. 

REy  CoLAÇO,  Cnitligimifc  Porliifial. 

Cbande-IÎRETAGNE. 

Cuu-PFLL  PoptUar  Miisic  of  Ihe  Oldcii  Time.  —  CoUectioii  of 
mawmU  Euglish  Airs.  -  Old  English  Dilties,  etc.  [Recueils  du 
Kvin'!  siècle;  rééditions  modernes].  ,,„     ,      • 

William  Thomson,  Orplieiis  Caledomciis.  Londres,  1723  et  suiv. 

ceoree  Thomson,  A  Select  Collection  of  Original  Seottish  Airs.  — 
ID  ofOriainal  Wehli  Airs.  —  Id. ,  of  Irisli  Airs.  Plusieurs  volumes 
de'.'nusique   de  1793  à  1SIG;  harmonisations  diverses  par  Haydn, 

PlEYEE,    ICOZELUCH,   HoMMEI.,    BeTIIOVEN.   ClC. 

\    CAMPBELE,.4//";KS,ln//in/(OT.  Edimburg,  1810-18. 

j'f  Child  The  Enqli^h  and  Seottish  Popiilar  Battais.  10  vol. 
lioston,  1882  et  suiv.  [Important  travail,  mais  plutôt  fait  au  |ioint 
de  vue'littérairc  que  musical.]  .,„.,,,,       ,        ,, 

A.  MoEFAT,  Minstrelseg  of  tlie  Scotlish  lliglilands,  Londres  (Au- 

"'^Ceciî  J  SHARP  Fulli  songs  from  Somerset,  Londres  (Simpkin), 
plusieurs  cahiers,  1905-10.  -  Eiiglisk  Folk-Carots,  Londres  (No- 

"'lîennedy  i?RASER,  Songs  of  tl,c  Heln-iies.  Londres,  plusieurs 
cahiers,  1908  et  suiv. 

Voir  aussi  The  Joanal  oflhc  FolkSoiig  Socielg. 

communications  au  Congrès  international  des  arts  populaires 
■■,  Prague  (octobre  1928)  :  M-  M.  Kenneov-Fraser  (ch.  pop. 
des  iles  Hébrides  du  llighland  écossais).  —  Douglas  Kennedy 
fch  et  danses  d'Angletcrrcl;  — ENfii.isii  Folk-dance  Society 
fch'ants  et  danses,  pays  de  Galles,  Ecosse).  .  ,     ^  . 

Divers  recueils  de  chansons  anglaises,  écossaises,  irlandaises, 
du  pavs  de  Galles,  publiés  à  Londres  chezNovoUo,  Augener,  etc., 
ainsi  qu'il  Boston  (Ditson). 

Oiielques-unes  de  ces  transcriptions  d'airs  écossais 
3u  irlandais  ont  été  publiées  en  France,  avec  traduc- 
tion française  et  harmonisation  par  :  Weckeiilin,  Echo<; 
d'  \iiijl>-terre;  Bourgault-Ducoudray,  Quatorze  Mélo- 
dies celtiipifs  (Rouart-Lerolle);  Paul  Vidal,  Chansons 
rcossaises  (Jurgenson),  et,  en  Russie  (textes  anglais 
et  russe),  par  Serge  Tolstoï,  l'en  Scvltish  Songs,  iWos- 
cou  (Section  musicale  des  éditions  d'Ktat),  1927. 

Les   citations   de  mélodies    populaires    tirées   des 


drames  de  Shakespeare  ont  été  empruntées  au  livre 
suivant  : 

Elsos,  Shakespeare  iii  iUisic,  Londres  (David  Nutl),  1901. 

Belgique  et  Pays-Bas. 
Chansons  fraw-a'ises  : 

L.  Tekky  ctL.  CHAijM0>-r,  Recueil  d'airs  de  Cramignons  et  rf'nirj 
populaires  il  Liège,  Liège,  1SS9. 

Wii/Zonk  (périodique),  Liège,  18S0  et  suiv. 
Bulletin  de  Folklore  {id.),  Bruxelles,  1891  et  suiv. 

Chanso7is  flamandes  : 

3.  Fr.  Wii,le:ms,  Oude  Ylaemsche  Liedtreii,  Gand,  1848. 

A.  LooTENs  et  J.  .M.  E.  Feys,  Citants  populaires  flamands recuetlH 
à  Bniijes.  Bruges,  1S79. 

Victor  Wii.DER,  Chansons  populaires  flamandes  des  fumzieme, 
:iéme  et  dix-seplii-me  siMes,  Paris  (Schott).  Musique  [choix 
20  chansons  prises  à  diverses  sources  imprimées]. 

FI.  Van  Ddvse,  lleet  oude  nedcrtandscke  Lied.  -1  vol.  La  HayJ 
1900  [ouvrage  important  pour  la  connaissance  de  la  chans* 
flamande,  plutôt  littéraire  et  écrite  que  traditionnelle  et  popd 
lairel.  ,  . 

Voir  dans  la  série  France  le  recueil  de  Chants  populaires 
Flamands  de  France,  par  de  Coossemakee. 

Le  principal  de  la  substance  de  ces  divers  ouvrage 
a  été  condensé  dans  un  recueil  général  : 

TirneslCi-oinoa, Chansons  populaires  desprovineesbelges,nra^^U 
(Schott), 1905.  [20ti  chansons  harmonisées  :  1 19  flamandes,  87  frai 
t^aises]. 

Suisse. 

En  Suisse  romande,  on  chante  les  mêmes  chai 
sons  que  dans  les  provinces  françaises  avoisinantesT 
Savoie,  Jura.  Ce  sont  celles  dont  parlait  Jean-Jacques 
Rousseau  décrivant  les  mœurs  de  paysans  dans  la 
région  autour  de  Vevey.  Mais  il  n'en  a  pas  été  fait 
de  recueil  méthodique.  Signalons  seulement  quel- 
ques notations  qui  fuient  recueillies  çà  et  là  dans 
les  Archives  suisses  des  traditions  popidaires  et  divers 
autres  ouvrages,  ainsi  que  quelques  chansons  enten- 
dues dans  le  canton  de  Vaud  par  A.  Gilliêron  et 
communiquées  à  l'auteur  de  cette  étude  pour  prendre 
place,  à  titre  comparatif,  dans  son  recueil  de  Chan- 
sons populaires  des  Alpes  françaises. 

Nous  n'aurions  donc  que  peu  de  chose  à  signaler 
de  cette  provenance  si,  récemment,  un  professeur  de 
Bàle,  Arthur  Rossat,  n'avait  entrepris  de  recueillir 
les  chansons  françaises  populaires  sur  le  versant 
suisse  du  Jura  et  dans  les  cantons  avoisinants. 
Mieux  encore  :  il  a  présenté  une  thèse  sur  ce  sujet  à 
l'Université  de  Genève  pour  l'obtention  du  prade  de 
docteur  es  lettres  et  commencé  des  publications  de 
textes  poétiques  et  musicaux,  dont  la  mort  ne  lui  a 
malheureusement  pas  permis  d'achever  l'élabora- 
tion. Tenons-nous-en  donc  à  citer  les  titres  des  écrits 
qu'il  lui  a  été  donné  de  mener  à  bonne  lin  : 

Arthur  Rossat,  Chants  patois  jara.mens.  Plusieurs  brochures 
publiées  dans  les  Archives  Suisses  des  Traditions  populaires.  Zurich, 
puis  Bàle,  1899  à  1906.  —  Quelques  autres  brochures  sur  le 
même  sujet. 

—  La  Chauson  populaire  dans  la  Suisse  romande,  thèse.  Bàle 
(Société  suisse  des  traditions  populaires),  1917. 

—  Les  Chansons  populaires  recueillies  dans  la  Suisse  romande,  id., 
1917.  Tome  premier.  [Ce  volume  n'a,  pour  la  raison  que  nous 
avons  dite,  été  suivi  d'aucun  autre.) 


Musique  dans  tous^ces  volumes  et  brochures,   y  compris 
thèse 
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En  ce  qui  concerne  la  Suisse  alémanique,  le  reoiiei 
allemand  d'EnK  et  Bohme  (voir  ci-après)  en  reproduil 
ungrandnombre  de  chansons,  groupant  notamment, 
dans  le  3'  volume,  ,les  Kuhreihen  de  divers  cantons 
de  la  Suisse  et  les  rapprochant  des  chants  analogues 
du  Tyrol. 


TECHNIQLE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 

11  a  été  publié  plusieurs  recueils  ou  notations  iso- 
lées de  ces  Ram  des  vaches,  cela  même  (nous  l'avons 
signalé)  dès  le  xvi«  siècle.  Voici  le  titre  du  livre  qui 
contient  cette  antique  et  rare  Iranscriplion,  d'ailleurs 
bien  imparfaite,  la  rigidité  de  l'ancienne  écriture 
musicale  ayant  été  impuissante  à  donner  une  juste 
idée  de  la  souplesse  de  si  libres  mélodies  : 

Bicinia  Gallict,  Latine,  Germanica.  Wittemberg,  Georg  Rhau, 
1545. 

Signalons  aussi  l'air  de  Zu'inger  Hof'er  (Dissertalio 
de  PothopatridalQiaj,  Bâle,  1710;  la  notation  du  Dic- 
/î(mnai;e  rfemî/siçiie  de  Jean-Jacques  lloussEAU  (1768), 
ainsi  qu'un  Ranz  des  vaches  du  canton  d'Appenzell 
lel  qu'on  le  chantait  m  1750,  noté  dans  le  livre  sui- 
vant : 

Taresne,  Rcc/ierilies  sur  les  Raiiz  des  radies,  l'aris,  1913. 
Alf.  ToBLEB,  Kuhreihen  oikr  Kuhrcigea,  Joilet  uiid  Jodellied  in 
Àppeii:ell.  Leipzig  et  Zuricb,  1S90. 
!       L.  r.ADCHAT,  Elude  sar  !e  Ranz  des  caches  fribourgeois,  Zurich, 
1899  (broclmre  résumant  l'ensemble  des  documents  ci-dessus). 

I  Mentionnons  sommairement  les  recueils  de  Kuhn 
et  Wysz,  1818;  le  Schweizer  Liederbuch,  Aarau,  1833 

1  (3o2  Lieder),  et  Koella,  Chansonnier  suisse,  Zurich, 

I 1882. 

!  Plus  récemment,  la  Société  suisse  des  Iraditions 
populaires  a  publié  les  recueils  suivants  des  chan- 
sons populaires  de  divers  cantons  : 

Alfred  Toblrb,  Bas  Volkslied  im  Appeiizeliertuiide.  Zurich,  1903. 

K.  L.  TiAssMANK.  Dus  Yoltislied  im  La:crncr  Wigijertnl  uni  Hin- 
lerlaHd.  Bàle,  1906. 

Sigraund  r.Rosmn.No,  Vollislieder  ans  dem  Kimton  Solollturn, 
Bàle,  1910. 

— ...  aus  dem  Kanton  Aargau,  Bile,  1911. 

Signalons  aussi,  comme  écrit  dans  le  même  pays, 
ce  livre  d'un  intérêt  folklorique  général,  mais  d'où 
la  chanson  n'est  pas  e.xclue  : 

E.  HoFFMiKN-KRAVBE,  Yolhskundliikc  Hitilioijraplne,  Berlin  ut 
Leipzij,',  1927. 

Complétons  les  indications  relatives  à  l'activité  de 
cette  Société  en  citant  encore  l'étude  suivante,  bien 
qu'elle  ne  soit  pas  conçue  à  un  point  de  vue  essen- 
tiellement foikoriste  : 

E.  PiGDET,  L'Etulution  de  la  Paslourclle  du  douzième  uu  dix- 
hitiliètae  siècle.  Bâle,  1923. 


.ALLEMAGNE. 

L.  E»K  et  F.  M.  BùHMK,  Deutscker  Liedt'.rlwrl;  3  gros  volumes 
(prés  de  2500  pages.),  contenant  2175  chansons,  Leipzig,  1S93. 
.Ùusiquc. 

Nous  citons  en  premier  lieu  cet  important  recueil 
{j'énéral,  qui  fut  remanié  et  complélé  à  diverses  re- 
prises, ilonna  lieu  à  plusieurs  éditions,  et  auquel  les 
deux  auteurs  liavuillèrent  longtemps  avant  de  lui 
donner  sa  forme  déllnitive.  Il  contient  en  lui  seul 
tout  l'essentiel  de  la  chanson  populaire  allemande. 

Mentionnons  aussi,  d'abord  comme  recueils  géné- 
raux : 

Bdsching  et  VON  i>er  Hagen,  Sammluuij  dci/Isclier  Vulkslieder 
Berlin,  1807  (sans  musique). 

KiiETzscHMAR  ct  ZuccALMAGLio,  Deulsclic  YiilksHcder,  Berlin 
183S.  ..   .,      - 

(i.  M.  ¥\}<cK,)lusihalischer  tiausckalz  der  Ueutsclien...  1000  Lic- 
ier, Leipzig,  1843. 

Ludwig  Uhland  ,  .ille  liocli-  und  niedcrdeulsche  Vnlksliedcr, 
Stuttgard,  1845. 

SiMRocK,  Die  deulschen  Volksliedcr,  Francfort,  1S51. 

LiLiENCHON,  7leBfc(7ifv  Leheu  in  Volkslied.  Berlin,  1S84. 

Max  FRIKDLA^DI  II,  Ihmierl  Deutsche  Volksliedcr,  Leipzig  (Po- 
ters),  1880  [recueil  de  vulgarisation,  mais  pour  la  composition 
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duquel  l'auteur  ne  s'est  pas  borné  k  puiser  aux  sources  anté- 
rieures, ayant  ajouté  une  part,  d'inédit,  grâce  il  un  manuscril 
[F.  W.  Ahn-old]  qui  lui  l'ut  communiqué  par  Brahms]. 

Parmi  les  recueils  relatifs  à  certaines  parties  dé- 
terminées de  l'Allemagne,  citons  seulement,  et 
sommairement  :  Hoffmann  von  Fallersleeen,  Silésie, 
(1842);  —  DiFFURTH,  Franconie  H8a5);  —  E.  Meier, 
Soitabe  (183b);  —  Kobell,  Haute-Bavière  (1860);  — 
Reikfkrscheid,  Wesiphalie  (1874);  —  Kôhler,  Moselle 
etSaare  (1896). 

Autriche. 

De  ce  pays,  nous  citeroas  seulement  les  recueils  de 
TscuiscHKA  et  ScHOTTKY,  Pesth ,  1844;  A.  Spau.\  (Lie- 
der, danses  et  mélodies  des  Alpes),  1845;  Hosi-GOERet 
Heuberger  (Styrie),  Pesth,  1872;  A.  Schlossar  (Sty- 
rie),  Iniishruck,  1881;  Th.  Koschat  (Carinthie). 
Vienne,  s.  d.;  H.  Abele  et  A.  Hartmann  (Bavière,  Ty- 
rol,  Salzbourg),  Leipzig,  1884,  et  particulièrement  : 

H.  Necrheim,  iSi  Edile  Kœrtuerlicder.  Vienne,  1891  et  suir. 
J.  Pommer,  114  Juil/cr  und  Judiczer  aus  Striermark.  Vienne,  1891. 

Pays  Scandinaves.  —  Islande.^— ^Laponie. 
Finlande. 

R.  Dybeck,  Svenska  Visor ;  —  Sveiiska  vallvisor  och  Iwrniular 
Stockholm,  1846. 

A.  P.  Bkrggreen,  \ederlandske  Franske  Fotkesange  og  ISelodier 
Copenhague,  1S60  et  suiv.  —  Horske  Folkesange,  etc.,  1S61.  [Im- 
portante collection  de  chansons  populaires  des  pays  Scandinaves 
3  vol.  avec  musique.]  ' 

Recueils  de  Geijer  et  Afzëlics,  1814  (musique)  ;  Abrahamsok, 
s.  d.  ;  Arwidson,  1834  ;  Ahlstrôm,  Kristensen,  Landstadt  Lix- 

DEMAN,  NVEBCP,   RaSMOSSEN,   etC.  ' 

Norske  National  ng  Folkmelodier  (Mélodies  iMlionates  et  populaires 
de  la  yorrège\  divers  cahiers  publiés  par  l'éditeur  de  musique 
C.  Warmuth,  à  Christiania  (Oslo). 

Cathari.nds  Elling,  Notske  Folkciisrr.  Plusieurs  cahiers 
(Norsk  .Musikforlag),  Oslo.  Musique  (chant  d  piano). 

Ed.  GRiEoa  composé  et  publié  des  cahiers  d'har- 
monisations de  mélodies  populaires  norvégiennes, 
celles-ci  transcrites  pour  le  piano  seul,  sans  paroles! 
Voici  les  principaux  titres  de  ces  recueils  :  Danses 
nordiques  et  imnodies  populaires,  op.  17;  Mélodicspo- 
pulaires  norvégiennes,  pour  piano  à  2  mains,  op.  66; 
Danses  norvégiennes,  pour  piano  à  4  mains,  op.  3o'; 
Duïises  paysannes  norvégiennes,  d'après  les  originaux 
recueillis  par  Halvorsen,  op.  72. 

Sur  les  contrées  polaires,  citons  cet  ouvrage  fran- 
çais : 

Raymond  Pilet,  Rapport  sur  uuc  mission  eu  Islande  et  aux  tics 
Firroe.  Paris,  lS9(j  [nombreuses  et  importantes  notations  musi- 
cales]. 

Au  point  de  vue  purement  littéraire  (non  musical), 
peuvent  être  mentionnés  :  Svend  Grundtvig,  Dun- 
marks  gamlf  Folkeviser;  Léon  Pinkaii,  Les  Vieux  Chants 
populaires  Scandinaves,  Paris,  1898,  ainsi  que  l'étude 
que  Gaston  Paris  a  consacrée  à  ce  dernier  ouvrage 
dans  le  Journal  des  Sntan/s,  juillet  1893.  Plus  ancien- 
nement, avait  paru  un  livre  français  conçu  dans  un 
esprit  moins  ligoureux  : 

X.  Marmier,  Chants populuires  du  Nord  ■  Islande,  Danemark.  Suide, 
Norvège,  Fœroé,  Finlande).  Paris,  1842. 

Pour  les  autres  régions  arctiques,  puis  pour  la 
Finlande  : 

Armas  Lau.nis,  Mélodies  populaires  laponnes.  Helsingrors(Société 
de  littérature  finnoise),  1908.  —  Voir  aussi  :  Tuai.wzar,  Eskinn 
language  cl  Greeiilande  songs  and  music,  Copenliaguo,  1904  et  R. 
Stkin,  Eskiino  Music,  New-York,  1902.  '  ' 

llmari  Kroiin.  Plusieurs  recueils  de  chansons  poi'ulaires  lin- 
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landaises.  —  Divers  chants  populaires  finnois,  transcriplions  par 
S.  Palmsrén,  L.  Hannikainen,  T.  Krxi.A,  E.  Mklartin,  ett. 
H.  Ki.KMETTi,  Aperça  de  l'histoire  de  ta  musii/M  finlandais', 
Hels'ingfors,  1921.  Notation  musicale  île  quelques  chansons  popu- 
laires. 

LlTHUANIE. 

JosKiEWiEZ,  Uiloilies  populaires  lUhitaniennes,  Krakow,  1900. 

—  Autres  recueils  par  INe^selmann  (1853),  Ulm.\nn 
(1814),  KuR-^CHAT  (1876),  Kolbehg  (1879),  Ueinfkld 
(18861,  Ch.  Rartsch  (1886),  Mast(1893),Jl'RJAn  (1895), 
H.  Zôllner  (s.  d.). 

Russie. 

Laissant  de  côté  les  recueils  de  poésies  populaires 
(sans  musique)  et  renvoyant,  en  ce  qui  les  concerne, 
an  livre  français  dWlfred  Ramraud,  Ln  Russie  épique, 
Paris  (Maisonneuve),  1876,  négli)^eant  de  même  les 
anciens  albums  de  chansons  rnsses,  dont  la  présen- 
tation, PU  général,  est  peu  laite  pour  inspirer  con- 
fiance au  point  de  vue  folklorique,  nous  retiendrons 
seidemeiit,  parmi  les  recueils  musicaux  de  chansons 
populaires  russes,  aujourd'hui  abondants  et  souvent 
de  grande  valeur,  les  mentions  suivantes  ; 

Ant.  KocipiNSKiM,  Chdiisons  russes  populaires  en  Puiiolie,  Ukraine 
et  Petite  Russie,  liiev,  iS(i2. 

M.  LissENKo,  Recueil  de  chants  de  VVkraine,  plusieurs  cahiers 
ie  1S68  il  189i.  Pétcrsbourg,  Kiev. 

A  RODBRTZ,  Recueils  de  Chants  populaires  de  la  Petite  Russie,  de 
[•Ukraine,  plusieurs  cahiers,  1872  et  suiv.  Pétershourg   Moscou. 

Min  Balakirev,  Recueil  de  chants  populaires  russes  (Belaiett). 
Il  a  i^té  fait  une  édition  française  de  cet  admirable  recueil. 

RiMSK.Y-KoRSAKONV,Cf((i>i(S'!n/iO'ic«J-"'sscsPé'ersl)Ourg(Bessel). 

PROiiOD«iNKetTscHAÏKO*-sKi,C(irtn/s;)opui("™s  ra.ssfs,  Moscou. 

4THANASSIKV,  Chansons  populaires  russes,  Moscou. 

ViLBOA,  plusieurs  cahiers  de  Chansons  russes,  Moscou. 

Les  Chanta  du  peuple  russe  recueillis  dans  les  gouvernements  d  Ar- 
hbangel  et  Olonetz-  en  ISS6,  paroles  notées  par  Istomine,  musique 
par  DoiCH.  Petersbourg,  1894. 

IsTOMisE  et  LiAPOosov,  Chansons  recueillies  en  IS93  dans  tes  gou- 
vememenls  de  Yologda,  Viatka  et  Koslroma.  Pctersbourg,  1899. 

Autres  chants  recueillis  par  Istomine  et  Nekbassov  —  harmo- 
nisés parLiADOv.  Petersbourg,  Leipzig. 

S    I.iAPonNOv.  Chants  populaires  russes,  Petersbourg.         ^ 

«  Di-pnis  la  Révolution,  d'innombrables  recueils  ont  ule  pu- 
kliés  en  Russie  aux  Irais  de  l'Ktat  :  recueil  de  Kontchewky 
(Tartares  de  Crimée),  de  Rybakow  (Tartaros  de  Kaz.an),  de 
Zabaevitch  (Mille  chants  kirghiz),  de  Sabotmsky  (mélodies  des 
peuples',  et  de  r,uBRE.  »  André  Coeorov,  Panorama  de  la  musique 
contemporaine  [1928]. 

Communicatiins  au  Congrès  international  des  arts  populaires 
à  Prague  (octobre  1928)  :  J.  Bbyk  (Urkaine);  —  J-  Svien- 
cicKYj  (id).;  -  K.  .Studyssktj  iid.);  -  F.  Kolessa  (id.)  ;  — 
E.  L.IACKIJ  (chansons  épiques). 

Pologne. 

Oscnr  KoLDERG,  Chansons  du  peuple  polonais;  —  la  Ha:orie. 
Varsovie,  1857  et  suiv.  Musique. 

Glooer  et  NosKovsKi,  Chants  du  peuple,  Cracovie,  ISJ<i. 

Henryk  Opienskv,  Chansons  populaires  de  la  Pologne,  1  cahier, 
Genève  (Henn),  1919.  Musique. 

Communications  au  Gongriis  international  des  arts  populaires 
\  Prague  (octobre  1928)  ;  A.  Chybinski  {ia  SIusk/uc  des  monta- 
'^aards  des  Tairas);  -  J.Cierniak  (Ihéùlre  populaire  en  Pologne); 
BVSTROM  (id.). 

LUSACE. 

IIAOPT  et  ScuMALKR,  Volkslicder  dcr  Wenden  in  dcr  Olier  iindMe- 
,/crtiia.vi(--.  Grimma,  ISil.  Musique.  ^ 

L.  KcuA,  Pisné  Luiickosrhskc  [Chansons  des  Scrhcs  de  la  Lusace  . 
Prague,  1921.  Musique. 

Tchécoslovaquie. 

K.-J.  Ekmen,  Chansons  populaires  de  la  Bohême,  Pragui>.  Mu- 
sique. 

Importante  collection,  commencée  vers  le  milieu 


du  xi.\''  siècle  et  dont  l'édilion  de  1854  élait  déjà  la 
troisième.  La  plupart  des  recueils  musicaux  qui  vont 
être  cités  ont  pris  leur  documentation  à  celle  source  : 

F.  SnziL,  Chansons  nationales  de  ia  Morarif.  Brilnn  (Brnol, 
sédition  en  1840. 

Fr.  BvRTos,  (Chansons  nationales  moruHs.  Brilnn,  1889. 

Jan  KoiNC,  Chansons  populaires  slovaques.  Ostrava,  1918.  Mu- 
sique. 

Recueil  de  chansons...  slovaques.  Vienne  (Malica  Slovenska), 
1870. 

Comme  chansons  des  Allemands  de  la  Bohême  : 

A.  Krdschka,  Deutsche  Volkslieder  ans  Bùhmen,  Prague,  1891. 

Cahiers  pour  chants  et  piano  (mélodies  harmo- 
nisées) ; 

Vaclav  Stepan.  Chansons  populaires  tchèques,  d'après  les  recueils 
d'ERBEN  et  Halos.  3  cahiers,  Vienne  (Universal  Edition),  1913  et 
suiv. 

Du  même  :  Mélodies  populaires  slovaques,  adaptation  française 
de  Robert  Jardillier.  Paris  (Rouart-Lerolle),  1926. 

Viteslav  NovAK,   ?;  Chansons  slovaques.  Prague  fUrbanek). 

Du  même:  Chansons  slovaques.  Prague  (Hudebné  Matice\  1920. 

Leos  Janacek,  SB  Chansons  populaires  (Moravie).  Prague  (id.), 
1922. 

V.-J.  NovoTNY,  Chansons  slovaques.  Chanaons  tchèques.  Pragae. 

Chansons  populaires  tchécoslovaqres ,  traduites  en  français  par 
Hanus  Jelinek,  harmonisées  par  Jaroelav  Kricra.  Genève 
(Henn),  1922. 

Comoiunications  au  Congrès  international  des  arts  populaires 
à  Prague  (octobre  1928)  :  7A.  Ne.iedlv  (ch.  pop  tchi-que);  — 
A.  Stranskv  (archives  internationales); —  V.  Fabian  (art  popn- 
laire);  —  Iv.  GnoTEK'(id.);  —  L.  Kdba  (préesthétique  de  la  ch. 
pop.  j  ;  —  Nettl  (mus.  pop,  du  xvii"  siècle  ;  la  danse)  ;  —  D.  Orbl 
(ch.  slovaque);  —  B.  Vaclavek  (ch.  tchèques  popularisées);  — 
Kar  Plicka  (musique  pastorale  et  ch.  pop.  slovaque);  —F. 
Repp  (ch.  allemande  en  Slovaquie);  Draga  Stranska  (monta- 
gnes des  Géants);  —  J.  Horak  (ch.  pop  ); —  •W..Uniozek  (id.); 
—  L.  KoBA  (la  danse  slave). 

Au  point  de  vue  (littéraire)  de  la  poésie  populaire 
tchèque,  citons  ce  livre  français  : 

Louis  LÉSER,  les  Chants  héroïques  et  cbmsoiis  popuhires  des  S.'«- 
CM  (/c  Bo/if'mc.  Paris,  1866. 

Hongrie.  I 

De  ce  pays  où  les  éléments  ethniques  sont  si  mêlés, 
nous  ne  pouvons  signaler  qu'un  pi'lit  nombre  de 
recueils  de  chansons  populaires,  d'ailleurs  assez  dis- 
parates par  leur  origine. 

Voici  d'abord,  résumés  d'après  la  Bibliographie  de 
Pierre  Aubry,  quelques  noms  d'auteurs  de  recueils 
de  chansons  magyares  publiés,  depuis  le  milieu  du 
xix=  siècle,  à  Budapest,  Arad  et  diverses  autres  villes 
hongroises  : 

G.  Matray  (1852),  .lanos  Rriza  (1S63),  Arany  Las'zlo  et  (ivo- 
LAi  Pal  (1872  et  suiv.),  Lajos  Kalmany  (IS77  et  suiv.),  .T.  GoLL, 
G.  Sebestyén,  g.  Palotasy. 

Les  ouvrages  suivants  sont  plus  récents  : 

Bela  Bartok,  Chansons  populaires  roumaines  du  département  de 
Bihar  {Hongrie).  Bucarest,  1913. 

Bela  Bartok  et  Zoltan  Kodai.y,  Les  Hongrois  de  Transylvanie, 
Chansons  populaires.  Budapest  (Société  de  lillérature  populaire), 
1923.  Musique. 

Ces  deux  litres,  mélangeant  des  ré^'ions  et  des 
peuples  différents  sur  les  mêmes  territoires,  suflisenl 
à  faire  ressortir  les  disparates  d'origine  des  chants 
qui  y  sont  populaires. 

Communications  au  Congrès  international  des  arts  populairfs 
il  Prague  (octobre  1928)  :  Bela  Bartok  (musique  populaire  hon- 
groise); —  L.  LA.ITIIA  (id.). 

Quant  aux  Tziganes,  il  a  été  expliqué  ci-dessus 
que  leur  musique,  en  Hongrie,  est  plutôt  instrumen- 
tale que  vocale.  Liszt,  qui  l'a  illustrée  par  tant  de 
compositions  où  il  a  traité  et  magnifié  leurs  thèmes,  ^ 
leur  a  en  outre  consacré  un  livre  :  r.i 
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Franz  Liszt,  Des  Bohémiens  el  de  It'itr  mtfsiiitie  en  Hongrie. 

Renvoyons  aussi  aux  articles  de  l'Encyclopédie  de 
la  Musique  sur  la  Hongrie  et  les  Tzitjanes  (i"  partie, 
t.  V,  p.  2613  et  2647)  parA.  de  Bertha  et  Gaston  Kxosp. 

loUGOSLAVlE. 

Fr.  s.  KuMACz,  ClwNsoiis  nalionules  des  Slaves  du  Sud_.  i  vol. 
Agram,  1878  pI  suiv   Musique. 

Luilvik  Kdba,  Les  Hhvcs  tl^ins  leurs  chansons,  recueil  des  chan- 
sons untïonales  des  pays  slaves  [du  Sud]  (Slovènes,  Monténéf^ro, 
Croatie,  DalmalieU  li  cahiers,  de  1889  h  1895,  —  puis  un  re- 
cueil, Pr.igue  (Hudebni  Malice),  1923,  et  diverses  études  de  dé- 
lail.  —  Musique. 

Les  deux  auteurs  qui  viennent  d'être  cités,  par 
les  divers  et  importants  onvraf^es  énuniérés,  ont 
contribué  à  la  connaissance  des  chansons  populaires 
des  pays  réunis  aujourd'hui  en  un  seul  Eiat,  d'une 
façon  plus  complète,  approfondie  et  sérieuse,  qu'on 
n'a  su  le  faire  dans  plusieurs  nations  de  plus  grande 
étendue. 

Ajoutons  quelques  albums  de  Chansons  populaires 
serbes  i-t  de  Kolos,  publiés  chez  divers  éditeurs  de 
musique  <iu  pays  et  à  Londres  :  Manoilovitch,  1919, 
ainsi  que  V.  (Jeorgewitcu,  Mélodies  nationales  serbes, 
Belgrade,  1896. 

Comme  ancien  recueil,  signalons  : 

Chansons  populaires  du  iîonleneijro  et  de  l'Herzégovine,  recueillies 
par  Joseph  .Milouwsk,  Peslh,  1833. 

Postérieuremi^nt  aux  événements  libérateurs  qui 
ont  suivi  la  j,'uerre  de  1914,  il  a  été  publié  en  France 
plusieurs  traductions  de  chansons  populaires  serbes. 
Citons  : 

U'o  d'ORFER,  Citants  de  guerre  (épiquesj  de  ta  Scrliie ;  —  Fo.nck- 
Bkent,\no,  Chants  populaires  des  Serties;  —  t^némes  nationaux  du 
peuple  série,  traduits  par  A.  Al.  Yakchitch  et  M.Robi-:rt;  —  tes 
Lauriers  de  lu  montagne,  poëine  dramatique,  traduit  par  Divna 
Vekovitch,  préface  de  Henri  de  Régnier. 

Longtemps  auparavant,  des  éludes  sur  les  mêmes 
sujets  avaient  été  eiilre[irises  en  France  :  M""»  Voïart, 
Chants  populaires  d''S  Serviens,  18.'i4,  traduction  d'a- 
près une  traduction  allemande  de  Ckansnns  popu- 
laires de  la  Serbie  recueillies  par  Vouk  Stefanovitch 
Kabadjitch,  3  vol.,  Vienne,  1841,  —  les  mêmes,  tra- 
duites d'après  les  textes  originaux  par  Dozo^,  Poésies 
popnlairfs  serbes,  1859;  L'Epopée  serbe,  1888. 

Mentionnons  aussi  une  étude  contenant  quelques 
notiitions  musicales  :  l-rnest  Closson,  Chansons  po- 
pulaires serties.  Bruxelles,  1920. 

L'auteur  de  celte  bibliographie  signale  que,  prin- 
cipalement à  l'aide  de  communications  de  M"'  D. 
VERovircH,  il  a  harmonisé  une  cinquantaine  de  mélo- 
I  dies  populaires  serbes,  traduites  par  Maurice  Bou- 
chor.  Le  recued  ainsi  constitué  (d'ailleurs  non  achevé) 
est  encore  inédit  à  l'heure  où  sont  écrites  ces  lignes. 

Bulgarie. 

Stoianov  et  Ratschov,  S4  Chansoni  populaires  notées,   Varna, 
1887. 
0.  P.  Vasilev,  !S5  Cheiiisons  populaires  bulgares.  Ternous,  1891. 

Grèce. 

Hubert  PiîRNOT,  Mélodies  populaires  grecques  de  Vile  de  Chio, 
Arcliives  des  missions  scientifiques  et  littéraires,  1903.  —  L'Ile 
de  Chio  (.Maisorjneuye),  id.  —  Mélodies  recueillies  au  phono- 
graphe et  notées  par  Paul  Le  Flem. 

BihicH.NEB,  Chansnas  populaires  grecques  [Sammelhdndc  der  Inter- 
nntionaleu  Mu.iik-Gesellschall),  avril  1902. 

(».  D.  Pachticob,  ?60  Mélodies  populaires  grecques  recueillies  de 
In  bouche  du  peuple,  Athènes,  1905. 


BouBGACLT- iJocoDDRAY,  Souveuirs  d'Huc  mission  musicale  en 
Grèce  el  en  Orient,  1S7S. 

BonRGAUi.T-DncoDDRAY,  Trente  Mélodies  populaires  de  Grèce  el 
d'Orient.  Paris  (I^emoine).  Traductions;  musique. 

Pour  mémoire  :  C.  Faoriei,,  Chamons  populaires  de  la  Grèce  mo- 
derne. Paris,  lS2i-25. 

E.  Borrel,  Mélodies  israélites  recueillies  ii  Salouique  :  Revue  de 
Musicologie,  novembre  192'i. 

Communicatons  au  Congrès  iiilernalional  des  arts  populaires 
à  Prague  (octobre  1928)  :  A.  Psachos  (la  chanson  populaire 
grecque;  notation);  —  Const.  Papadimitriou  (ch.  pop.  grec- 
ques; gammes). 

Turquie. 

Chansons  populaires  turques  rerneillies  dans  les  diverses  provinces 
d'Anatolie,  pulilication  du  Consertatoire  de  Constanttuople,  préfaces 
de  Rauf  Yekta,  Ehr.^m  Bessi.m,  Djemat  Kichard,  en  cours  de 
publication  depuis  1926  ;  6  fascicules  parus  en  1923. 

ROUMA.ME. 

Signalons  d'abord  un  ouvrage,  déjà  ancien,  qui, 
sans  être  un  recueil  de  chansons,  ollre  l'intérêt  de 
contenir  les  premières  notations  connues  de  mélo- 
dies roumaines  : 

Franz-Joseph  Sdlzer,  Gesehichte  der  Transalpinischen  Daziens, 
2  vol.  Vienne,  1871.  Dans  le  2"  volume,  supplément  musical. 

Puis  continuons,  en  suivant  l'ordre  chronologique  : 

Antoine  Pann,  divers  recueils  de  chansons  roumaines  publiées 
à  Bucarest,  entre  1830  et  1850  environ,  sous  d^s  tilres  divers  : 
Chansons  de  l'Etoile;  L'Il'ipilal  de  l'amour  {Spitalhit  amorului);  Vue 
Yeillec  il  ta  campagne  [0  sezàtnare  ta  tara),  etc. 

F.  W.  ScHCSTKR,  Sielienburgisk-Sachsischc  Volksliedcr.  Her- 
mannstadt  (Sibin),  1865.  [Chansons  iiopulaires  d'une  colonie 
allemande  établie  en  Transyvalnie  depuis  le  moyen  ;\ge.] 

V.  Alecsandri,  l'oésies  populaires  des  Roumains,  18B6  (sans 
musique). 

Gavrii  Musicrscd,  Mélodies  IS'ationales.  Jassi,  1889.  Musique. 

VuLPiAN,  La  Musique  pnpvtaire,  6  vol.  de  musique  (au  piano)  et 
2  de  textes,  Bucarest,  entre  1SS5  et  1908. 

KiBiAC,  ChiYurs  populaires  roumains,  vers  1910;  Chansons  popu- 
laires roumaines,  1926. 

G.  FiBA,  Clinasons  et  danses  d'Otenie  (publiées  par  l'Académie 
roumaine),  Bucarest,  1916. 

Bbadici^anh,  bornas  (plusieurs  cahiers);  Danses  populaires 
(piano,  jdusieurs  cahiers). 

M.  VuLrK.sco,  bornas  de  Roumanie  (avec  traduction  frani;aise). 
Paris  (Kschig),  1917. 

Bêla  Bartoe,  \ollsmusik  der  Runianen  von  Maramures.  Munich, 
1923.  Musique. 

[Nous  avons  signalé  déjà,  du  même  auteur,  des  recueils  de  chan- 
sons populaires  des  Hongrois  de  Transylvanie,  ainsi  que  des 
Roumains  fi.Kês  dans  un  département  de  la  Ilon.^rie  (Bihar),  par- 
ticularités faisant  apparaître  le  mélange  des  races  dans  ces  con- 
trées.] 

Constantin  Brailoic,  1  chansons  populaires  (Bucarest,  1927). 
En  préparation  :  Anthologie  de  la  chenson  populaire  roumaiue. 

Divers  autres  recueils  et  publications  par  Blrdescd,  W'ach- 
MANN,   MiKCLi,  Stern,  Jonescu,  Hélène  Vacaresco,  Stan  Go- 

LESTAN,  etc. 

Comme  études  générales  : 

Michel  Vdlpesco,  Les  Coutumes  roumaines  périodiques ,  Paris 
(Larose),  1927.  Notations  musicales.  Du  même  :  La  Chanson  po- 
pulaire en  Roumanie  {Revue  de  Musicologie,  1927). 

Arménie. 

L.  ErtHiASARiAN,  Recueil  de  chants  populaires  arméniens  (harmo- 
nisations par  Vincent  d'Indy,  G.  Mabtv,  E.  Rever,  Ch.  Bordes, 
Boi-BiiAL'i.T  -  DncoDDBAY  ,  Wi-CKEBLiN  ,  Kazatchic.nko).  Parîs 
(Custallal),  1900. 

G.  BOYADJRAS,  Chants  populaires  etrméniens,  Paris  (Démets), 
1902. 

IvoMiTAS  WARDArBT,  La  Lyre  arménienne,  recueil  de  chansoni 
rustiques.  Paris  (Démets  i,  1906. 

R.  p.  Komitas,  Musique  populaire  arménienne  ;  l,  banses  ;  II,  Mé- 
lodies populaires.  2  cahiers,  Paris  (Senarl),  1925. 

HORS  D'EUROPE 

Nous  avons  dit  que  la  musique  des  peuples  indi- 
gènes de  l'Asie,  l'Afrique,  l'Amérique  et  l'Océanie, 


3014 


ENCYCLOI'ÈDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


constitue  un  art,  intéressant  au  point  de  vue  ethno- 
graphique, mais  d'une  nature  ditTérente  de  celle  du 
véritable  art  populaire.  Nous  n'aurons  donc  pas  à 
mentionner  dans  cette  bibliographie  les  études  di- 
verses qui  lui  furent  consacrées,  nous  bornant  à 
renvoyer  aux  divers  chapitres  de  la  première  partie 
lie  cette  Ewijclopiidie  de  la  musique  où  il  est  parlé 
des  divers  peuples  extra-européens.  A  titre  excep- 
tionnel, nous  citerons  deux  ouvrages  dont  certains 
chapitres  contiennent  quelques  pages  pouvant  tou- 
cher de  plus  ou  moins  près  au  folklore  : 

Julien  TiEBSOT,  Noies  d' Elkiiographie  musicale  (II)  :  lu  Musique 
chez  tes  peuples  indigènes  de  l'Amérique  du  Nord,  Leipzig  (Breilliopf 
et  Haertel).  Musique. 

D'Habcodrt,  La  Musiifiie  des  Ineas  et  ses  survivances;  8  vol. 
(Geuthner),  1926.  Musique,  iconographie. 


Il  faut  mentionner  enfin  les  communications  qui 
furent  présentées  naguère  au  Congrès  international 
des  arts  populaires  de  Prague  (octobre  1928),  et  dont 
le  choix  des  sujets  atteste  Tintéi'él  grandissant  pris 
à  ces  questions  : 

Humberto  Allendez  :  La  Mimquf  popîihi/tc  chilieune\  art  musi- 
cal indigène  ;  musique  populaire  créole. 

Sixto  M.  DuRAN  :  la  Munique  aborigène  et  populaire  df  l'Equateur. 

Pedro  Tbaversari  (Equateur)  (musique,  chansons  et  repré- 
sentations dramatiques  populaires). 

Jésus  Castillo  (Guatemala)  :  La  Musique  Maya. 

MUe  Elsie  Houston,  Chansons  brèsilietines  ef  eli/insons  de  l'Amé- 
rique du  Sud. 

J.  Kdnst.  Etude  sur  la  musique  jaranaisc. 

J.-H.  Dribekg  :  la  Danse  chez  les  Lungn  el  les  Ttidirga  (Afrique 
orientale). 

Julien-  TIERSOT. 


LE  MOTET 

Par  M.  Amédée  QASTOUÉ. 

PROPKSSGUR    A    LA    .SCHOI,A    CANTORTM 


Sous  des  espèces  très  diverses,  le  Motel,  est  la 
forme  primordiale  de  toute  la  musique  polyphoni- 
que. Elle  en  est  la  première  en  date,  et  les  premiers 
OToZe(s  remontent  au  xii"  siècle,  avec  les  conduits,  qui 
en  sont  une  forme  connexe;  plus  tard,  de  la  forme 
originale  à  deux  parties  musicales,  sont  nés  les  tri- 
ples et  les  quadruples,  menant  à  l'art  de  l'écriture  à 
plusieurs  parties,  vocales  on  instrumentales.  Du 
motet  agrandi  est,  plus  tard  encore,  sorti,  dans  l'or- 
«Ire  de  la  musique  profane,  la  c/ianson  française  avec 
toutes  ses  variétés,  et  le  madrigal  à  plusieurs  voix; 
—  nous  les  laisserons  de  côté  ici,  puisque  aussi  bien 
«es  formes  sont  traitées  ailleurs.  —  Dans  l'ordre  de 
la  musique  religieuse,  la  messe,  qui  constitua  une 
formeàpart(voirrétucfedeM.  E.  Borrel),  se  rattache 
aussi,  du  point  de  vue  polyphonique  surtout,  au 
raolet  d'où  elle  provient  en  partie,  et  dont  le  mode 
d'écriture  est  la  base  de  son  développement  ultérieur. 
Enfin,  le  motet  s'agrandit,  vers  la  fin  du  xv=  siècle 
et  au  xvi<:,  dans  le  grand  psaume  et  la  prose,  dans 
Vanthf.m  des  compositeurs  anglais,  jusqu'au  moment 
où,  à  l'école  de  Lully  et  de  ses  contemporains,  le 
i<  grand  »  motet  et  le  psaume  lui-même  finissent 
par  rejoindre  les  formes  issues  de  l'opéra, — cantate 
ou  oratorio. 

On  peut  concevoir  l'étude  du  motet  sous  le  pro- 
cessus de  3€s  développements  chronologiques  :  elle 
se  confondrait  souvent  alors  avec  l'histoire  môme 
de  l'écriture  musicale.  Il  nous  a  paru  plus  élégant,  et 
plus  conforme  à  la  partie  de  cet  ouvrage  consacrée 
aux  formes  musicales,  de  présenter  successivement 
les  dilTérentes  variétés  de  l'écriture  et  de  la  cons- 
truction du  motet;  c'est  dans  l'intérieur  seulement 
de  chacune  de  ces  divisions  que  prendra  place  l'ex- 
position chronologique  des  diverses  apparences  qu'a 
revêtues,  au  cours  des  âges,  chacun  de  ces  genres, 
dont  les  modèles,  souvent,  se  sont  trouvés  fixés  dès 
l'époque  même  où  ils  apparurent. 

I 

DIVERSES  ACCEPTIONS  DU  TERME  MOTET.  —  SA 
DÉFINITION.  —  MATÉRIEL  LITTÉRAIRE  ET  MUSI- 
CAL.  —  ORIGINES   ET  EMPLOI  DU   MOTET. 

Le  substantif  «  motet  »,  qui  a  passé  dans  les  di- 
verses langues  occidentales,  —  ital.  motello;  angl. 
moltct;  ail.  molette,  —  est  d'origine  française'.  Il 

1.  On  en  a  fait  en  b.is  latin  motetus  (quelquefois  motetum  ou  mut'^- 
tum),  et  e^crplinnnellcment  moivlns  fi  moîdluf!  :  au  \vi*  siècle,  on 
a  dit  aussi  sjwé'fl/rt^'o  oiicantio,  et  ii'O'iulus,  d'oii  rox|)rC3sion  «?)/i- 


est  dérivé  et  diminutif  de  «  mot  u,  pris  dans  le 
sens  de  «  petit  discours  »  r  on  pourra,  dans  Littré, 
voir  des  exemples  de  cette  acception,  longtemps 
reçue.  Musicalement,  le  motet  chanté  s'est  toujours 
entendu  d'une  œuvre  polyphonique  écrite  au  moins 
à  deux  voix  ou  une  voix  et  u[ie  partie  instrumentale  : 
il  n'est  pas  nécessaire,  en  elîol,  que  la  composition 
soit  exclusivement  vocale  pour  mériter  ce  titre. 

Si  le  motet  est,  depuis  le  svii*  siècle,  une  pièce 
musicale  religieuse,  le  moyen  âge,  qui  inventa  le 
procédé,  l'employa  très  laigement,  aussi  bien  pour 
l'expression  des  sentiments  profanes  que  des  senti- 
ments pieux;  jusque  vers  la  fia  du  svi^  siècle,  on 
chanta  des  motets  écrits  pour  des  fêtes  mondaines, 
ou  en  l'honneur  de  personnages  illustres.  Au 
SIX"  siècle,  le  sens  du  terme  «  motet  »  fut  détourné, 
et  appliqué  h  des  pièces  religieuses  diverses,  fussent- 
elles  en  simple  plain-chant  à  l'unisson  ;  on  a  même 
employé  l'expression,  absolument  impropre  en  ce 
qui  concerne  les  formes  musicales,  de  «  motets 
liturgiques  >■..  De  nos  jours  même,  on  parle  couram- 
ment de  «  motets  grégoriens  )>,  vocable  qui  semble 
entré  dans  l'usage,  mais  dont  les  deux  termes  qui 
le  forment  sont,  de  par  leur  sens  primordial,  exclu- 
sifs l'un  de  l'autre.  Il  peut  y  avoir  des  motets  écrits 
sur  les  paroles  de  la  liturgie,  ou,  si  l'on  aime  mieux, 
des  textes  liturgiques  traités  en  forme  de  motet  :  il 
ne  peut  y  avoir  de  «  motets  liturgiques  »,  parce  que 
la  liturgie,  si  elle  l'autorise,  ne  fait  jamais  une  pres- 
cription de  l'emploi  du  motet.  Il  n'y  a  pas  plus  de 
«  motets  grégoriens  »,  parce  que  la  mélodie  ainsi 
nommée  appartient  à  l'ordre  de  la  monodie  pure, 
au  lieu  que  le  motet  est,  de  son  essence,  une  pièce 
il  deux  ou  plusieurs  voix.  On  verra  plus  loin,  ch.ll 
et  III,  à  quelle  variété  seulement  pourrait  s'appliquer 
ce  terme. 

iS'ous  nous  en  tiendrons  à  l'exposition  des  formes 
religieuses  classiques,  qui  rentrent  dans  la  définition 
que  l'on  en  peut  donner  : 

Le  Motel  est  une  composition  religieuse  polyphoni- 
que, relativement  courte.  C'est  à  peu  près  ainsi  que 
le  définissait  un  auteur  anglais  du  xiv"^  siècle,  Walter 
Odlngton  :  brevis  motus  cuntilenœ.  Littré  a  donc 
donné  du  motet  une  définition  non  point  tout  à  fait 
inexacte,  mais  surtout  incomplète,  lorsqu'il  l'a 
simplement  décrit  :  i<  morceau  de  musique  sur  des 
paroles  religieuses  latines  destiné  à  être  exécuté  .à 
l'église,  sans  faire  partie  du  service  divin  ».  ,       ,  ^^ 


ptiona  modutata.  pour  dire  «  anticano    on  forme  de  motot  ».  (Tn 
trouve  aussi  les  formes  corrompues   modita,   mnteift,  motecta  et 


motteta. 
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Ce  que  j'ai  appelé  le  c  malériel  littéraire  »  du  mo- 
tet a  varié  awc  les  époques.  Au  début  (xii"  siècle), 
etjusqiie  vers  le  xv'^  siècle,  le  texte  auquel  s'appli- 
que seul,  à  l'oriniue,  le  vocable  de  ■<  motet  »,  est  une 
glOBe  littéraire  amenée  par  le  texte  du  motif  musical 
qui  sert  de  fondement  à  la  composition.  Dans  l'un 
des  plus  anciens  motets  que  j'ai  découverts,  à  tra- 
vers les  riches  fonds  piovi^nant  de  l'école  limousine, 
un  motet  est  établi  sur  une  lente  basse  à'organnm, 
empruntée  à  un  fragment  de  «  répons  »  d'un  office 
de  la  sainte  Vierge  : 

Slirps  Jesse  rirgam  produxit,  virijaque  florem  : 
'Et  super  hune  Porcin  riuiiticscil  S/iiritits  almiis, 
Virgo  iici  genitrix  virgn  est,  flos  l-ilins  ejus, 
'Et  super,  ele. 

Les  paroles  du  motet  glosent  cette  idée  littéraire  en 
un  petit  poème  de  vingt-deux  vers,  dont  le  début  est  : 

Stirps  Jesse  florigeram 
Germinmit  rirgulam. 
Et  in  note  Spiritiis 
Quiescil  Paraclitus  : 
Fructum  profert  vircula 
Per  quem  vivuat  saecula. 

(Voir  plus  loin  l'exemple  musical.) 

Bien  entendu,  le  contrepoint  fleuri  qui  accom- 
pagne ces  paroles  se  trouve  être  musicalement  une 
sorte  de  développement  du  motif  de  basse. 

Lorsque,  au  xiii=  siècle,  fut  inventé  le  motet  à 
plusieurs  voix,  chaque  voix  disait  un  texte  différent. 
Le  grand  art  consistait  h  trouver  des  paroles  qui 
pussent  se  compléter  ainsi  les  unes  les  autres.  Le 
motif  de  la  «  teneure  »  instrumentale,  par  exemple, 
étant  emprunté  aux  mots  In  Bethléem  de  l'oflice  des 
Innocents,  l'une  des  voix  développe  la  fureur  d'Hé- 
rode  :  In  Bethléem  Hcrodes  iratus,  etc.,  et  l'autre 
chante  la  constance  des  jeunes  martyrs  :  Chorus 
Innocentium  Stib  Herodis  stantium,  etc.  (voir  plus 
loin  l'exemple  musical). 

Ou  bien  l'on  s'efforce  de  commencer  chaque  texte 
par  le  même  mot,  la  suite  du  texte  dilférant.  Ainsi, 
sur  la  célèbre  teneure  Mors,  on  chanta  à  la  voix  qui 
la  .surmonte  :  Moi's.  vitx  vivificalio,  etc.,  à  celle  qui 
est  plus  élevée  :  Mors,  giise  stimula,  etc.,  et  enfin  à 
la  partie  supérieure  :  Mors  a  primi  patris,  etc.  C'est 
un  peu  le  procédé  de  bien  des  trios  ou  quatuors  de 
l'opéra  italien. 

Quelquefois,  le  texte  du  motet  était  écrit  en  langue 
vulgaire,  et,  malgré  la  défense  portée  en  1333  par  le 
pape  Jean  XXll,  on  continua  longtemps  encore, 
quoique  par  exception,  de  cultiver  le  genre.  Un  siè- 
cle et  demi  plus  tard  une  pièce  d'OcKEGHEU,  sur  une 
basis  d'écriture  instrumentale,  combine,  en  valeurs 
très  lentes,  deux  anticimes  grégoriennes  à  la  Vierge, 
tandis  que  le  «  déchant  "  dit  un  beau  "  quadruple  » 
sur  des  paroles  françaises  (voy.  plus  loin  l'exemple 
musical). 

En  même  temps  —  xiv  et  xv"  siècles  —  on  com- 
mence à  traiter,  dans  la  même  forme  que  les  mot  ts 
(dont  les  paroles  étaient  ainsi  extra-liturgiques),  les 
textes  du  service  divin  qui,  de  plus  en  plus,  seront 
soumis  à  la  même  foime  musicale,  et  toutes  les  voix 
chanteront  les  mêmes  paroles. 

Plus  tard,  il  y  aura  à  nouveau  une  nouvelle  inva- 
sion de  paroles  de  composition  libre,  telle  que  l'au- 
torité catholique  interdira  désormais  l'emploi  de 
motets  dont  b^s  textes  ne  seraient  pas  rigoureuse- 
ment pris  dans  l'Écriture  .Sainte  ou  dans  les  hymnes, 
répons,  antiennes  du  bréviaire  et  du  missel.  Mais  il 
fallut  pour  cela  une  série  de  décisions  sans  cesse 


renouvelées  par  les  Congrégations  romaines  ou  les 
Papes  eux-mêmes,  d'Alexandre  VII,  en  1657,  à  Be- 
noît .\IV,  en  i7o6,  elc. 

Dans  les  contrées  détachées  de  Uonieau  xvi"  siècle, 
au  contraire,  l'usage  des  textes  do  l'Kcriture  Sainte 
se  perdit  peu  à  peu  :  les  antbems  de  l'Eglise  d'An- 
gleterre, les  motets  allemands  ou  danois  des  Kglises 
luthériennes,  tout  d'abord  puisés  dans  les  livres 
saints,  font  complètement  place  à  des  textes  poéti- 
ques nouveaux;  l'usage  de  la  langue  latine,  en  par- 
tie au  moins  conservée  par  les  luthériens,  est  de 
plus  en  plus  aboli.  Dès  le  xvi»  siècle,  les  musiciens 
anglicans  composent  sur  des  paroles  en  anglais; 
cependant  qu'au  xviii"  siècle,  ceux  des  nations  luthé- 
riennes écrivaient  encore  en  partie  leurs  motets  en 
latin. 

Vers  la  lin  du  xix'  siècle,  la  restauration  de  beau- 
coup d'œuvres  anciennes  et  la  circulation  des  textes 
remis  ainsi  en  lumière  élargirent  le  cadre  oITerl  aux 
compositeurs.  Alors  que  les  musiciens  catholiques 
de  ce  siècle  n'avaient  guère  alors  mis  en  musique,  j 
pour  chaque  destination  de  motets,  que  cinq  ou  six 
textes,  toujours  les  mêmes,  il  suffit  de  parcourir  les 
récents  catalogues  des  diverses  éditions  modernes 
conformes  aux  règles  ou  à  l'esprit  du  «  motu  pro- 
prio  »  du  pape  Pie  X,  pour  en  trouver  une  quantité, 
très  variée,  dont  les  paroles  sont  empruntées  à 
l'Écriture  Sainte  ou  aux  divers  textes  liturgiques 
anciens. 

Le  trailement  grammatical,  si  l'on  peut  dire,  des 
textes  latins  ainsi  mis  en  musique  a  varié  selon 
les  époques  et  les  pays.  On  constate  facilement  que 
le  sentiment  de  ïacC'Ht  tonique  s'est  obnubilé  chez 
les  compositeurs  français  et  belges,  déjà  quelque 
peu  au  xive  siècle,  et  tout  à  fait  au  xvi"=.  A  chaque 
instant,  JosQUiN  dks  Prés  et  Orlande  de  Lassus  con- 
treviennent à  l'accent  latin,  ou,  pour  mieux  dire,  le 
prononçant  désormais  «  à  la  française  »,  amènent 
la  direction  des  motifs  musicaux  en  dirigeant  la  fin 
des  mots  sur  des  notes  aiguës  ou  sur  les  temps 
de  la  mesure  accentuée  par  le  changement  des  ac- 
cords. Au  contraire,  les  Italiens  comme  Palestrina 
et  les  Espagnols  comme  Victoria  conservent  reli- 
gieusement la  tradition  d'une  bonne  accentuation, 
en  plaçant  les  principales  syllabes  sur  les  principales 
divisions  de  la  mesure.  Au  siècle  suivant,  malgré 
l'alTadissement  du  goîlt  musical,  les  {'"rancais  rede- 
\ieniienl  plus  fidèles  à  l'accentuation  latine,  sous 
l'influence,  précisément,  des  Italiens,  mais  ils  finis- 
sent par  l'abandonner  au  fur  et  à  mesure  que  celte 
inthience  disparaît. 

Au  cours  du  xix'  siècle,  il  n'y  eut  plus  guère  que 
GoiiNOD  à  réagir  contre  la  tendance  française  :  ses 
œuvres  latines  sont  très  soigneusement  rythmées, 
de  manière  à  respecter  le  plus  possitile  et  le  «  mètre» 
des  paroles,  et  l'accentuation  grammaticale.  Saint- 
SAi:.Ns,  au  contraire,  bien  qu'ayant  lait  d'excellentes 
études  d'humanités,  n'a  absolument  aucune  connais- 
sance —  et  lui-même  l'a  dit  —  de  l'accent  latin; 
dans  ses  œuvres  de  jeunesse,  tel  VOratorio  de  Noël, 
les  mots  latins  sont  rythmés  «  à  la  française  »,  avec 
les  accents  ou  appuis  sur  la  fin  des  mots,  mais  plus 
tard  il  vient  à  l'accentuation  classique  et,  à  ce  point 
de  vue,  l'étude  comparée  de  ses  œuvres  latines  est 
extrêmement  curieuse. 

On  sait  que,  en  France,  c'est  la  réforme  sortie  des 
initiatives  de  Perruchot,  Bordes  et  d'Indv  qui,  à  la 
suite  de  la  restauration  du  chant  grégorien  par 
lu  bénédictin  doiii  J.  Potuikh,  a  replacé  en  pleine 
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lumière  l'importance  de  l'accent  Ionique  latin  dans 
la  composition  des  œuvres  musicales. 

Le  matériel  sonore  des  motets  a  également  varié 
avec  les  époques,  suivant  les  goiils  du  temps  ou  les 
facilités  oitertes  par  le  personnel  dont  on  disposait. 
A  ce  point  de  vue,  l'Église  n'a  jamais  légiléré  que 
pour  rappeler  ce  qui  convenait  le  mieux  au  temple 
afin  d'éviter  les  abus.  Au  moyen  âge,  le  motet  pro- 
prement dit  fut  toujours,  jusqu'à  l'époque  de  l'a 
cappella,  accompagné  de  l'orgue  soutenant  la  basse 
ou  «  teneure  »,  qui,  dans  les  motets  profanes,  pou- 
vait être  tenue  par  un  instrument  à  archet,  tel  que 
la  viele  ou  la  lubèhe,  —  remplacées  depuis  par  le  vio- 
loncelle et  la  contrebasse.  —  L'orgue  «  réduisait  « 
aussi  les  parties  des  motets  à  plusieurs  voix  :  ces 
mêmes  motets  étant  susceptibles  de  mélanges  de 
voix  et  d'instruments.  Ainsi,  on  trouve  au  xin"  siècle 
des  pièces  en  quatuor,  dont  deux  parties  sont  ex- 
clusivement instrumentales.  Vers  la  fin  du  siècle,  et 
au  cours  du  suivant,  les  inti'oduclions  et  postludes 
instrumentaux  ne  sont  pas  rares.  Mais  le  genre  ap- 
pelé conduil  est  écrit  pour  les  voix  seules. 

Avec  l'école  de  Cambrai,  qui  se  forme  au  milieu  du 
XV"  siècle  autour  de  Guillaume  Dlfay,  cet  usage  des 
voix  seules  commence  à  prédominer,  et  sera  à  peu 
près  exclusif  en  Italie  et  en  France  au  siècle  suivant, 
tandis  que  l'Espagne  ou  que  la  cour  de  Munich  ai- 
meront mieux  soutenir  les  voix  par  des  instruments 
appropriés,  ou  même  remplacer  par  un  instrument 
les  voix  manquantes. 

A  travers  toute  cette  longue  période,  on  n'a  d'ail- 
leurs pas  été  excliisit  sur  l'emploi  des  moyens.  Dès 
le  XMi«  siècle,  nous  constatons  qu'un  seul  exécutant 
chante,  et  joue  eu  la  réduisant  au  clavier,  une  pièce 
à  plusieurs  voix;  il  en  était  encore  de  même  au 
xvi«  siècle,  oii  le  luth  était  préféré  pour  de  sembla- 
bles réalisations. 

Ce  n'est  qu'au  xvn«  siècle  que  la  création  du  style 
syniphonique,  propre  aux  instruments,  amènera 
l'intrusion,  dans  le  motet  «  à  grand  chœur  »,  d'un 
petit  orchestre. 

De  notre  temps,  la  législation  ecclésiastique,  codi- 
fiée par  Pie  X,  tout  en  donnant  la  préférence  aux 
ensembles  vocaux,  permet  néanmoins  l'usage  de 
l'orgue  et  des  au  très  instruments,  pourvu  qu'eux  aussi 
exécutent  dans  un  style  lie,  d'ensemble,  et  non  pas 
de  soliste,  et  dans  une  écriture  se  rattachant  à  celle 
de  l'ort-'ue.  Sont  exclus  seulement  les  instruments  à 
percussion,  le  clairon,  la  mandoline,  le  piano. 

Au  point  de  vue  des  voix,  les  premiers  motets 
n'étaient  écrits  que  pour  des  voix  d'hommes.  Le  titre 
donné  à  chaque  partie,  qu'elle  fût  vocale  ou  instru- 
mentale, était,  en  partant  de  la  basse  : 

4.  Quadruple. 

3.  Triple. 

2.  Motet. 

\.  Ténor  (ou  teneure). 

Le  quadruple  était  ordinairement  écrit  pour  une 
voix  de  fausset  ou  de  sopraniste.  La  partie  grave 
portait  le  nom  de  ténor,  parce  qu'elle  "  tenait  »  le 
thème  obligé.  PI  us  tard,  et  déjà  au  cours  du  xiv"  siècle, 
on  plaçait  parfois  cette  partie  au-dessus  d'une  basse, 
contra  ténor  ou  simplement  contra  :  le  ténor  ainsi 
placé  fut  l'origine  de  la  désignation  de  la  voix 
d'homme  élevée.  Lorsque  le  ténor  était  accompagné 
d'une  autre  partie  analogue  plus  élevée,  ce  fut  le 


contra  n/<Ms  (d'où  contralto,  et  haute-contre),  par 
opposition  au  précédent  devenu  contra  bassiis. 

Vers  la  fin  du  xiv°  siècle,  l'emploi  des  voix  d'en- 
fants en  plusieurs  registres  amena  déjà  les  épi- 
Ihétes  de 

lus  Supranus  (ou  Supcrias]. 
nos       _ 

Mais  le  mot  Superius,  en  lui-même,  ne  désigna 
longtemps  que  la  voix  supérieure  d'une  composition, 
qui  n'était  pas  nécessairement  un  «  soprano  ».  Et,  à 
part  l'emploi  de  voix  d'enfants  dans  des  moiceaux 
à  voix  égales,  les  motets  à  plusieurs  voix  furent  très 
longtemps  chantés  ainsi  : 

Voix  d'enfanls  :  Dessus  à  l'unisson. 
(  Haute-contre. 
Voix  d'hommes  :  i  Taille  (ou  ténor). 
(  Basse. 

La  seconde  combinaison  : 

Soprano 
Alto 
Ténor 
Basse 

ne  commença  guère  à  être  mise  en  usage  que  vers 
le  xviii»  siècle,  et  elle  fut  très  longue  à  s'imposer. 
Bien  des  motets  écrits  dans  la  première  moitié  du 
xix=  siècle,  en  France  et  en  Angleterre,  restent  en- 
core fidèles,  pour  le  quatuor  vocal,  a.  la  combinaison 
des  trois  voix  d'hommes  et  d'une  seule  voix  d'enfant. 
El  l'on  doit  reconnaitrc  que  leiret  en  est  excellent, 
et  pratique. 

L'ailoption,  au  milieu  du  siècle  dernier,  du  dia- 
pason du  violon  {la  de  870  vibrations  simples),  plus 
élevé  d'environ  un  ton  que  le  diapason  vocal  et  de 
clavier  usité  depuis  le  moyen  âge,  a  certainement 
contribué  à  faire  remplacer  la  première  combinaison 
du  quatuor  vocal  par  la  seconde,  les  parties  de  haute- 
contre  ou  voix  d'homme  la  plus  élevée,  telles  qu'elles 
étaient  écrites  dans  h-s  œuvres  précédentes,  deve- 
nant trop  hautes  d'un  ton  avec  le  nouveau  diapason. 
Il  auiait  fallu,  pour  rester  dans  la  couleur  des  tim- 
bres pensés  et  voulus  par  les  anciens  compositeurs, 
baisser  d'un  ton  —  par  rapport  à  la  note  écrite  — 
les  œuvres  piécédemment  en  usage.  Au  lieu  de  cela, 
les  éditeurs,  et  les  érudits  mêmes  qui,  depuis  le 
cours  du  xix«  siècle,  ont  fait  connaitre  et  réalisé 
dans  l'usage  pratique  les  motets  des  anciennes 
écoles,  ont  aussi  cru  devoir  transposer,  mais  en  les 
haussant,  ces  diverses  œuvres.  Ainsi  le  superius  est 
devenu  plus  brillant,  la  partie  de  haute-contre  (con- 
tra allus)  a  été  confiée  à  un  contralto,  mais  les  ténors 
crient  :  il  est  vrai  que  les  basses,  moins  graves, 
trouvent  plus  facilement  des  exécutants. 

Souvent,  en  elfet,  les  œuvres  vocales  du  répertoire 
des  cours  ecclésiastiques  ou  princiéres  étaient  écrites 
pour  les  vois  étendues  ou  exceptionnelles  dont 
étaient  formées  leurs  chapelles  :  telle  œuvre  du 
XM"  siècle  donne  à  la  basse  l'ut  grave  (au-dessous 
de  la  portée  de  la  clef  de  fa),  qui  sonnait  à  peu  près 
comme  le  si  bémol  actuel  ! 

L'emploi  du  motel  a  quelque  peu  varié  depuis  l'ori- 
gine du  genre. 

Au  début,  il  se  confond  souvent  avec  les  tropes 
dont  on  enrichissait  les  textes  lilurgiques.  Deux 
autres  formes  ou  procédés  ont  contribué  à  le  former  ; 
l'un  est  la  base  musicale  de  la  polyphonie  naissante  : 
c'est  l'orryajium  «  pur»  ou  fleuri;  le  dernier  se  rat- 
tache tant  aux  précédants  qu'à  la  musique  mesurée 
dont  ce  sont  les  débuts  :  c'est  le  conduit  {conUuctus). 
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Dans  de  précédents  ouvrages,  j'ai  décrit,  et  noté 
avec  exemples  musicaux  à  l'appui,  les  deux  prin- 
cipaux genres  de  tropes  usités  à  partir  du  ix"^  siècle, 
époque  qui  les  vit  commencer".  L'un  de  ces  trenres 
est  Vada/itation  d'un  texte  à  une  vocalise  préexis- 
tanle,  dans  le  cours  d'une  mélodie;  au  lieu  de  chan- 
ter par  exemple  Licite  in  gentibus,  dont  la  mélodie 
coniporle  une  vocalise  sur  la  fin  de  Dicite,  on  chanta 
Licite  concuiicti  et  psallite  in  gentibus,  en  plaçant  les 
trois  mois  nouveaux  sous  les  notes  de  la  vocalise, 
devenue  chant  articulé.  L'autre  genre  est  l'inter- 
calation  de  phrases  nouvelles,  paroles  et  musique, 
entre  les  phrases  du  chant  original.  On  put  dès 
lors  exécuter  la  «  grande  doxologie  »  de  la  Messe, 
dont  le  texte  est  bien  connu,  en  le  paraphrasant 
ainsi  : 

Gloria  in  cxcelsis  Dco.  Et  in  terra  pas  hominibus  bona-  voliin- 
tatis  :  [latin,  qiiœsiimiis,  noliis  seiiiiier  propitiiis  largiaris.  Laudamus 
le,  qhoiHitm  magnuA  es  tit,  etc. 

La  polyphonie  naissante,  de  son  côté,  se  manifesta 
dès  son  premier  stade  par  un  véritable  développe- 
ment ou  variation  mélodique,  en  forme  de  contre- 
point fleuri  sur  un  thème  donné.  Jusqu'alors,  fidèles 
aux  formes  primitives,  issues  de  l'art  gréco-romain-, 
les  musiciens  ne  cultivaient  que  dans  l'art  instru- 
mental Yorganmn  (son  nom  indique  son  objet)  et 
la  diaphonie  où  domine  le  mélange  des  intervalles. 
Appliquée  déjà  depuis  au  moins  le  viii'=  siècle  de 
notre  ère  à  l'art  vocal,  note  contre  note,  sous  le 
nom  de  discanfus  ^-  déchant,  c'est-à-dire  n  double 
<:|]ant  «,  la  forme  instrumentale  pure  de  l'organum 
fleuri,  on,  sur  une  basse  en  valeurs  longues,  s'éten- 
daient de  bi'illimtes  «  diminutions  »,  passa  à  l'art 
vocal.  Au  lieu  de  vocalisera  perle  de  vue  cet  élégant 
contrepoint,  on  lui  appliqua  des  paroles  de  trope  :  le 
motet  était  créé;  j'en  ai  plus  haut  succinctement 
décrit  le  processus. 

Le  conduit,  enfin,  participait  de  deux  arts  :  écrit 
sur  des  vers  nouveaux,  rythmés  à  la  manière  de 
la  poésie  vulgaire,  il  transmettait  à  la  mélodie  ce 
rythme  mesuré,  et  là,  les  voix  accompagnatrices  sui- 
vaient en  diaphonie,  note  contre  note,  parfois  avec 
de  légères  diminutions,  le  chant  principal.  Le  con- 
duit était  écrit,  d'habitude,  en  strophes  régulières, 
toutes  sur  le  même  chant. 

Le  motet  primitif  représentaitdoncce  qu'on  nomme 
couramment  de  notre  temps  :  l'écriture  Aorico?ita/f; 
te  conduit  à  plusieurs  voix  était  d'ècrilnre  verticale. 
Aux  textes  les  plus  anciens  des  motets,  écrits  sur  des 
sortes  d'organums  fleuris  en  rythme  libre,  se  subs- 
tituèrent peu  à  peu  des  textes  et  des  mélodies  en 
rythme  imité  du  conduit  :  la  musique  polyphonique 
et  mesurée  était  née. 

On  conçoit  donc  que  le  motel  proprement  dit,  à 
son  origine,  n'était,  littérairement  et  musicalement, 
qu'une  ijlûse  intercalée  au  début,  au  milieu  ou  à  la 
lin  d'un  chant  liturgique.  Ce  que  d'aucuns  musico- 
logues ont  obser\é  avec  élonnement,  dans  les  col- 
lections de  motiits  du  moyen  âge,  sur  le  manque 
appaient  de  cohésion  modale  de  ces  morceaux,  vient 
tout  uniment  de  ce  que  ceux-ci  s'exécutaient  enca- 
drant une  autre  mélodie  à  l'unisson  ou  s'y  joignant 
étroitement  :  il  faut  donc  replacer  chaque  pièce 
dans  son  cadre.  Le  jour,  par  exemplt^,  de  certaines 
fêtes  de  la  sainte  Vierge,  à  Notre-Dame  de  Paris,  les 


1.  On  en  trouverji  dan^  mon  Cours  théorique  et  pratique  de  chanl 
grégorien,  Piiris,  Scliola;  Le  Gra-luel  et  L^Antipliouaire,  l"""  édilioa 
Lyon  ;  Jiinin,  ^"  édit..  P.iris,  Scholii  ;  V Art.  grégorien,  Paris,  Alcan. 

Pour  lon-J  1ns  tcr-m'^s  dp  musique  dii  moy^n  Ci^i^,  on  pourra  con- 


ehanteurs  du  verset  de  VAllelitia,  arrivés  à  ces 
mots  :  Solemnitas  gloriosx  Vinjinis  Marise,  ex  semiu'' 
Abraha:,  au  lieu  de  chanter  à  l'unisson  comme  ce 
qui  précède,  la  longue  vocalise  de  ces  deux  derniers 
mots,  continuaient  sans  s'interrompre,  en  forme  de 
trope  ou  de  motet  à  trois  voix,  ex  semine  Abrahx, 
divino  moderamine,  ignem,  pio  niimine  producis,  Do- 
mine, etc.,  et,  à  la  fin,  le  chœur  concluait,  en  grégo- 
rien, le  dernier  mol  David.  (Voir  plus  loin  l'exemple 
musical.) 

Beaucoup  de  ces  motets  n'étaient  alors  que  des 
adaptations  littéraires  sur  des  organums  fleuris, 
ou  motets  «  entés  ».  Plus  tard,  on  écrivit,  paroles  et 
musique,  des  motels  nouveaux,  cl  on  commença,  à 
l'instar  des  conduits,  à  les  chanter  en  dehors  des 
chants  liturgiques,  dans  les  instants  laissés  libres 
par  les  cérémonies;  ou  bien,  on  traita  à  nouveau,  en 
l'orme  de  motet  ou  de  conduit,  les  diverses  parties 
du  service  liturgique,  à  commencer  par  les  hymnes 
el  l'ordinaire  de  la  Messe.  Ce  fut  le  travail  du 
xiv=  siècle.  Enfin  au  xv=  et  au  xvi<',  on  compose 
ainsi  sans  exception  tout  le  service  divin,  Messes  ou 
Vêpres,  d'un  bout  à  l'autre,  sans  préjudice  de  motets 
sur  des  paroles  libres,  dans  l'intervalle  des  autres. 
Les  œuvres  en  forme  de  tropes  on  gloses  disparurent 
peu  à  peu  :  on  en  découvre  encore  cependant  chez, 
les  maîtres  du  xvi"  siècle. 

Au  xvii"i  siècle,  où  la  célébration  de  la  liturgie  à 
voi.1  basse  par  le  prêtre  et  ses  assistants  commence 
à  entrer  dans  la  coutume,  ou  veut  néanmoins  con- 
sacrer la  musique  à  l'expression  du  sentimenl  reli- 
gieux :  c'est  l'époque  où  se  forme,  sous  celte  néces- 
sité ou  au  moins  ce  désir,  le  "  grand  motet  ».  Un 
premier  motet  ainsi  développé,  où  le  solo  venait 
s'intercaler,  occupait  la  première  partie  delà  messe, 
jusqu'au  sermon  ou  à  la  consécration;  un  second 
occupait  la  durée  de  l'autre  partie  de  la  cérémonie. 
C'est  ainsi  que  l'on  en  agissait  à  la  chapelle  de  Ver- 
sailles, sans  préjudice  d'un  autre  motet  comnii' 
prière  pour  le  roi. 

A  la  même  époque,  commence  l'usage  des  «  sa- 
luts  »,  cérémonie  de  forme  libre,  el,  par  con»équent, 
favorable  à  l'exécution  des  motets. 

De  notre  temps,  c'est  encore  surtout  au  «  salut  » 
que  l'on  exécute  des  motets,  en  France  et  en  Belgique 
tout  au  moins.  On  en  dit  aussi  à  la  grand'messe,  par 
exemple  après  le  chant  liturgique  de  l'olîertoiie, 
après  le  Benedictus,  à  la  communion,  à  la  fin  de  la 
cérémonie.  A  Uome,  en  de  grandes  cérémonies  pa- 
pales, on  exécute  aussi  des  motets  après  l'introït, 
avant  l'évangile,  au  moment  du  Pater,  pour  remplir 
les  espaces  libres  que  la  longueur  de  telles  cérémo- 
nies demande. 

11  nous  paraît  tout  à  fait  inutile  de  traiter  à  part 
la  question  de  l'expression  dans  le  motet.  Les  musi- 
ciens, à  toute  époque,  l'ont  employée  dans  les  con- 
ditions en  rapport  avec  les  usages  de  leur  temps 
ou  de  leur  école.  Le  sens  ou  la  direction  des  motifs, 
amené  par  les  mots  descemii,  ou  ascendn,  les  noms 
cxlum  ou  terra  rendus  alternativement  par  des  notes 
élevées  ou  graves,  sont  de  tous  temps,  comme  aussi 
la  vocalise  sur  des  noms  ou  des  mots  plus  particu- 
lièrement expressifs.  Les  exemples  cités  dans  la  suite 
de  cette  élude  justifieront  par  eux-mêmes  la  place 


sullor  l'arliclc,  .assez  siiccincl,  que  j'ai  donn?  da.ns  erUe  mijmo  Etici/- 
clopiilie,  lonic  I,  La  Musique  oecirlentale,  ou  mon  ouri-tigf:  sur  Les 
Primitifs  de  ta  musique  franeaise,  Paris,  Lauron.*;. 
i.  Voir  eonio  1,  la  liello  iHiido  de  M.  Maiiriro  Fmmvm-i  l. 
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accordée  à  ces  recherches  de  l'expression  par  les 
divers  compositeurs  dont  les  œuvres  seront  men- 
tionnées. 

Il 

LE  TENOR   DANS   L'ANCIEN   MOTET 

CE  QU'EST   LE    TENOR 

SON   ROLE   ET   SON   IMPORTANCE 

Dès  le  premier  âge  du  motet,  c'est-à-dire  au  cours 
du  xii=  siècle,  jusque  fort  avant  dans  l'histoire  de 
celte  forme,  le  ténor,  àon\.\'a.'\  touché  quelques  mots 
jusqu'ici,  avait  une  importance  capitale,  puisque 
c'était  la  base,  la  partie  Ihémalique,  sans  laquelle 
la'pièce  entière  ne  pouvait  exister.  Sorti  d'une  forme 
instrumentale  primitive,  ce  genre  de  composition 
conserva  longtemps  l'hahitude  de  faire  tenir  cette 
partie  fondamentale  par  une  basse  instrumentale, 
d'où  le  nom  latiii  de  ténor  ou  le  vieux  français 
tenure,  ou  teneure. 

Le  lenor,  ou   la  teneure,   était   donc  une   «  basse 


donnée  »  empruntée  à  un  chani  préexistant,  mais 
trans  ormée  en  une  suite  de  valeurs  diverses,  ordi- 
nairement très  longues';  elles  étaieni,  à  l'origine, 
de  rythme  libre  et  de  proportions  irrégulières  dans 
la  durée,  à  tel  point,  à  une  époque  où  la  notation 
mesurée  n'était  pas  encore  inventée,  que  l'on  ne 
pouvait  exécuter  certaines  de  ces  parties  si  on  ne 
les  avait  auparavant  apprises  d'un  maître  :  seul 
celui-ci  pouvait  indiquer  oralement  combien  durait 
telle  ou  telle  noie.  Une  partie  de  la  réforme  de 
PEbotlv,  à  Notre-Dame  de  Paris,  entre  H80  et  12.36, 
consista  précisément  à  transcrire  «  en  mesures  », 
pourrions-nous  dire,  une  partie  des  œuvres  A'orga- 
niim  de  son  prédécesseur  Léonin.  Choisissons,  au  pré- 
lude d'un  motet  du  xii«  siècle,  ce  passage,  ce  «  point 
d'orgue,  pwictum  organi  »,  comme  on  disait  alors, 
qui  donne  à  la  fois  l'idée  parfaite,  et  de  1'  "  or;;anum 
pur  »,  et  du  rôle  de  la  teneure  dans  cette  l'orme  qui 
devint  le  motet'.  La  teneure  est  ici  prise  au  Bene- 
diramiis  Domino  des  fêtes  solennelles,  aux  premières 
vêpres  : 


s 


(Be_ 


.ne. 


.di_ 


--  ca  _ 

De  tels  exemples,  où  la  tenue  de  basse  —  la  teneure 
■ —  devient  interminable,  s'opposent  à  l'exéculion 
vocale  de  celte  partie.  Un  texte  intéressant  nous 
apprend  comment  le  «  clavier  des  teneures  »,  placé 
à  main  gauche  de  l'organiste,  soutenait  la  basse, 
avec  des  tuyaux  sonnant  de  plus  l'octave  au-dessous 
(comme  des  "  huit  pieds  »  actuels  doublés  de  «  seize 
pieds  »  ou  d'une  «  soubasse  »),  tandis  que  le  clavier 
de  droite  sonnait  le  «  dédiant  »,  avec  les  divers  jeux 
de  mnlation  ou  de  «  fournitures''  ». 

Ainsi,  l'exécution  de  l'cruvie  devenait  possible,  et, 
à  supposer  qu'elle  ait  été  vocale,  quant  à  la  teneure, 
pour  la  pièce  précédente,  elle  ne  pouvait  l'être  dans 
les  œuvres  très  dévelop[)ées  d'un  Pekotin,  quand, 
sous  des  parties  chantantes  correspondant  à  une 
transcription  moderne  en  douze-huit,  avec  des  mé- 
langes de  croches,  de  noires,  de  noires  pointées,  la 
basse   comprenait    des  tenues    de   neuf  mesures! 


_IIl'US 

D'ailleurs  les  textes  nous  parlent  souvent  du  chant 
des  iiiolctx,  dont  les  copies  subsistantes  donnent  les 
paioles  :  sauf  rarissimes  exceptions  (surtout  dans 
lies  pièces  profanes),  on  ne  nous  dit  point  qu'on  ait 
chanté  la  leneure,  laquelle,  sauf  ces  exceptions,  n'a 
point  de  paroles. 

Le  choix  même  de  la  teneure,  qui  donnait  nais- 
sance aux  organums  tleuils  et  aux  motets  religieux 
des  xii'=  et  xni"  siècles,  ne  visail,la  plupart  du  temps, 
qu'un  motif  emprunté  à  \in  fragment  d'une  mélodie, 
et  souvent  un  passage  de  vocalise.  Ainsi,  dans  un 
motet  li  enté  »  dont  l'ai  parlé  plus  haut,  le  motet 
et  la  teneure  s'encadraient  dans  un  verset  :  dans 
VAlb'luia  ainsi  glosé,  se  trouve  placée,  sur  le  mot 
»''inine,  une  vocalise  disposée  de  la  façon  suivante 
(.je  transcris  en  croches  le  «  temps  premier  »  des 
iieumesde  l'Édition  Vaticane,  avec  la  variante  légère 
(]ue  donnent  les  manuscrits  parisiens)  : 


Solérnnitas  gloriosff'VirginisMariae, 


ex  se_mi-ne 


1.  Ce  que  l'on  a  aussi  nommé  planus  cantus  ou  «  plain-chant  », 
'lilléreat  en  ce  seos    du   m-'-me  vncahle  appliqué  au  chant  grég«n'ieu. 

2.  R-ippel<ins-noiisqaet'orf/a7*tim  du  moyen  âge,  tout  comme  Vhétt- 
rophnnie  de  l'antiiiuite,  est  basé  sur  uu  contrepoint  principalement 


formé  do  consouïuces  parfaites  :  octave,  quinte,  et  tours  renverse- 
ments, l'unisson  et  U  quarte.  Mais  ce  contrepoint  peut  être  lleuri, 
comme  en  cet  exemple. 
3.  Voir  mon  livre  sur  i'Orgtieen  France,  Paris,  Schola,  1921. 
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A  _  bra  _  hae  ,   or_t«         de       tribu    Juda ,  etc. 

En  chantant  ce  passade  en  orRanum  pur  ou  en  1  leneure  suivante,  sur  laquelle  s'écharaude  le  motet, 
motet,  cette  mélodie,  placée  à  la  basse,  devient  la  |  qui  prend  la  place  du  chant  : 

M  J    Hh   ]j>  m  J.     >^J  M.  -^-  ■ 


CHANT  :  I 


TEBEOTE 


— \ir^inis  Wariœ, 


e:x-    se  - 


\m 


(a) 


-  mi 


ne         A-hra  te.àvi-no 


J       J      J.,;°J     J   5[ 


^ 


Ex  semine . 


^^:r  r-  p-,>>£ 


modéra -M -Tifi  i-gnempi-o    nu-mi-ne  pro-ducisDo-riii-iie,      eir. 


et  ici,  la  teiieure  répète  encore  le  motif  6,  tandis  que  le  motet  continue  son  développement;  elle  passe 
ensuite  au  motil'  c,  traité  de  la  même  façon  que  plus  haut,  et  sur  la  fin  duquel  le  motet  s'enchaîne  à  la 
suite  du  texte  liturgique  : 


-t^^-UM- 


^ 


m 


^^ 


nn"TT5^TT^ 


■I  *  J 


pavtu  SI -ne    se  _ 


mj— ne 


A 


bra  —  hœ  ,  ortee  ,  etc  . 


ê 


C'est  à  Notre-Dame  de  Paris,  ou  le  sait,  que  ce 
stade  de  l'histoire  du  motet  débuta,  et  se  perpétua 
longtemps,  constituant  un  répertoire  très  étendu. 
Nous  avons  dépouillé  l'un  des  plus  importants  ma- 
nuscrits de  motets  qui  renferme  un  tel  répertoire,  et 
qui  est  conservé  à  la  bibliothèque  de  Montpellier  :  il 
contient  environ  deux  cents  pièces,  employant  cent 
huit  teneures  empruntées  au  chant  liturgique  et 
traitées  dans  les  mêmes  conditions  que  la  précé- 
dente, chacune  traitée  un  certain  nombre  de  l'ois, 
avec  des  motets  totalement  dilférents.  L'In  awriihim, 
entre  autres:,  pris  d'un  fragment  de  graduel  de  l.i 
semaine  de  Pâques,  est  traité  vingt-neuf  fois,  sous 
diverses  formes  et  avec  des  rythmes  dilTérents'. 

Arrivée  à  ce  point  de  son  évolution,  la  forme  mo- 


tet tombe  dans  le  domaine  général  de  la  musique  : 
elle  est  employée  pour  nombre  d'œuvres  proianes, 
où  les  instruments  à  cordes  —  vieles,  harpes,  rotes  — 
soutierment  les  parties  harmoniques  et,  à  l'occasion, 
les  renforcent  de  doubles  ou  triples  cordes,  surtout 
aux  cadences.  Le  thème,  entre  autres,  de  l'M  sxcu- 
lum  précédemment  cité,  sert  de  substralum  à  des 
trios  à  cordes,  dont  le  manuscrit  lie  Ramberg  con- 
tient plusieuis  spécimens.  Il  importail  peu,  dès 
lors,  que  la  teneure  ait  été  désormais  empruntée 
ou  non  an  chant  liturgique  :  ce  n'était  plus  qu'un 
souvenir  d'école  et,  la  plupart  du  temps,  la  mélo- 
die qui  lui  avait  donné  naissance  n'était  plus  percep- 
tible. 

Voici,  par  exemple,  le  début  d'un  motet  profane  : 


la  fille  den  Hue 


l\en-"virisiée  et   dru  -  e 


Par  main  se      le -va  :       Tantôt  l'ai 


a- 


MHEUHE  :  In'  sacnlum . 


1.  V.iyoï  V.  \uunv  et  A.  G.uvoué,  Ilickerches  sur  les  «  ténors  ..  lathu 
J'drÎB,  l(W7,  in-8«. 


dans  les  motels  du  treizième  siècle,  d'a/mis  le  ms.  de  MontiicUier, 
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Si  l'on  ii'étail  averl.i,  par  les  deux  mois  placés  au 
début  de  la  teneure,  qu'elle  est  prise  dans  une  voca- 
lise d'un  répons  pascal,  on  n'y  prêterait  pas  grande 
attention,  celle  liyne  grave  semblant  n'être  écrite  que 


pour  servir  de  «  basse  continue  »  à  l'accompagne- 
ment de  l'alerte  chanson  qui  la  surmonte.  Voici  en 
etfet  d'où  vient  cette  teneure  : 


^ 


4 


^m 


_Lj K — .m. 


WU  ULU  U-^ 


-quo 


-ni-am    in    sae 


cu-lum 


etc . 


C'est  là,  cependant,  ce  qui  a  motivé  tant  de  mé- 
prises de  nombreux  historiens  de  la  musique,  lois- 
qu'on  a  prétendu  que  des  chants  religieux  s'accom- 
pagnuient  d'adaptations  de  chansons  prolanes.  11 
eût  d'ailleurs  élé  impossible  de  chanter,  en  de  tels 
exemples,  le  leste  religieux,  pour  ces  excellentes 
raisons  —  il  est  facile  de  les  contrôler  ci-dessus  — 
que  le  thème  ainsi  choisi  est,  la  plupart  du  temps, 
emprunté  à  une  vocalise,  —  que  les  notes  de  la 
teneure  ne  représentent  pas  paifois  l'ensemble  du 
molif  indiqué  parles  mots  qui  lui  servent  d'indica- 
tion, —  et  qiie,  fréquemment,  ce  fragment  est 
répété,  en  6a.sse  ohstinée,  deux,  trois,  quatre,  jusqu'à 
douze  fois  au  cours  d'un  même  motet. 

Aussi,  le  c<  ténor  »,  dans  les  motets  classiques  du 
xni'  siècle,  est-il  assez  souvent  indiqué  par  de  sim- 
ples et  énigmaiii|ues  syllabes  :  ti'i,  —  Tus,  —  Jus, 
—  etc.,  qui  ne  sont  point  placées  là  pour  le  chant, 
mais  indiquenl  les  passages  des  mots  Viroo,  —  Im- 
molaTvs,  —  Ejus,  etc  ,  auxquels  on  a  emprunté  tout 
ou  partie  des  notes  de  leurs  vocalises. 

Plus  tard,  on  le  sait,  le  choix  des  ténors  fut  diffé- 


rent :  au  lieu  que  le  motet  profane  soit  écrit  sur  une 
«  teneure  »  liturgique,  c'est  à  une  ch;inson  profane 
que  l'on  emprunta  ce  qui  devait  servir  de  base  à  un 
motet  religieux '.A  l'époque  lienaissance,  le.S/a6a<de 
JosQuiM  DES  Prés  est  caractéristique  de  cettr  manière 
de  lair'e  :  d'un  bout  à  l'aulre,  en  valeurs  exirêmemcnt 
lentes,  se  poursuit  en  «  ténor  »  sans  paioles  la  mélo- 
die de  la  chanson  Comme  femme  ilesconforLèe,  choisie 
ici  par  l'auteur  comme  rapprochement  avec  l'idée  qui 
domine  l'œuvre  tout  entière  :  nous  y  reviendrons. 

La  répétition  plus  ou  moins  fréquente  du  inolif  de 
la  teneuie  peut  avoir  été  suggérée  par cei tain^s  des 
leneures  primitives,  dont  l'original  giégorien  repro- 
duit, en  ce  séquence  »  unitouale,  tout  ou  partie  du 
texte  mélodique.  Mais  un  nouveau  procédé  s'ébauche. 
Tout  d'aliord  répétant  simplement  leur  motif,  les 
compositeui  s  commencentà  le  varier,  en  le  répétant 
soit  par  augmentation,  soit  par  diminulinn  :  ce  sera, 
au  cours  du  siv^  siècle,  un  procédé  fort  empl  yé. 

On  y  trouve  aussi  des  exemples  de  variation 
T'jthmique  :  dans  le  charmant  motet  Ave  yloriosa 
Mater  Saivatoris,  dont  voici  le  début. 


* 


X  — m d — 


ni  Nj  n  u^ 


A-ve,  glo-ri-o-sa 


Mater /Sal-va^-^  ■ 


ns', 


^ 


A  -  ve ,  spe-,a-o  -  saTT"  _ 


Domino . 
le  «ténor  »  est  formé  du  motif  Dommo, si  fécond,  em- 
prunté au  Benerlicamuf!  sur  Slirps  Jrsse  (voir  p.  3016 
et  3019).  Le  début  ci-dessus  le  présente  sous  le 
rythme  obligé  de  trois  notes  égales,  suivies  d  un  si- 
lence semlilal>le  :  ré  fa  ré  —  do  ré  fa  —  fa  mi  ré  — 
do  do  ré,  etc.  Après  la  répétition  de  cette  teneure,  Ig. 
seconde  moitié  du  motet  l'otlre  avec  une  variation 
en  diminution,  intercalant  des  valeurs  plus  petites 
(croches  contre  noires)  :  ré  mi  fa  mi  ré  —  ré  do  ré  mi 
fa  —  fa  soi  fa  mi  ré  —  fa  mi  ré  do  ré,  etc. 

C'est  le  procédé  de  la  passacaille  et  plus  exacte- 
ment de  la  ckai-.onne,  du  xvu"  siècle. 

Lin  autre  compositeur  a  intercalé,  entre  les  lépé- 
titions  du  molif  obligé,  deux  ou  trois  notes  longues 
de  cadence,  mi  mi  rc,  qui  ponctuent  toutes  les  divi- 
sions de  la  pièce. 

Parvenue  à  ce  point,  la  partie  de  teneure  allait 
devenir  de  plus  en  plus  indépendante;  bientôt,  au 
lieu  d'être  empruntée  à  l'un  des  thèmes  classiques 
en  usage,  elle  sera  de  la  seule  invention  du  compo- 
siteur (voy.  un  exemple  p.  3026),  et  celui-ci  ne  se 


croira  plus  lié  par  l'obligation  de  répéter  intégra- 
lement le  rythme  ou  les  notes  du  «  ténor  »  qu'il  a 
inventé.  Mais  auparavant,  une  nouvelle  et  intéres- 
sante idée  amène  la  création  du  motet  à  double  te- 
neure, ou  à  conlreteneure,  qui  devait  être  si  fécond 
par  la  suite.  La  combinaison  est  celle-ci  :  deux 
teneures  sont  contraponliquement  juxiaposées,  et 
subissent  les  mêmes  répétitions  ou  variations  qu'une 
teneure  simple.  La  plus  iniporlante  sera  nommée 
seule  :  ténor;  l'aulre  sera  le  contralenor.  C'est  sur 
cette  double  teneure  que  le  compositeur  échafaude 
ses  parties  vocales,  et  nulle  autre  façon  peut-être  de 
construire  les  motets  n'indique  mieux  le  caractère 
instrumental  de  cette  partie  de  l'univre  (sans  pré- 
judice de  certains  cas  où  l'on  désigne  par  le  même 
nom  des  parties  chantées,  comme  dans  la  Messe  de 
Guillaume  de  M.vchaut;  voir  l'article  Messe  et  plus 
loin.  La  première  pièce  où  ce  procédé  est  employé 
est  construite  sur  le  ténor  Omnes  (tiré  du  graduel  de 
l'Epiphanie)  combiné  avec  Optatur  (de  l'olfice  de 
saint  Nicolas),  teneure  très  goûtée  au  xiii'=  siècle  : 


ireprisss 


I.  C  ost  Jiuàsi  1  Origine  (l.-s  messes  de  Lomé  aritiL',  Lhenie  de  chanson  (dont  les  paroles  sont  incoaaues,  malgré  des  conclusions  aveaturôes 
mis  en  circu.alion  par  Duuv  dans  le  réiiertoire  des  conlraponlislcs  des  xv«-\vi'  siècles. 
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Lo  caractère  instruruental  d'une  telle  double  basse 
est  bien  marqué  par  le  fait  que  certains  manuscrits 
combinent,  en  une  seule  ligne  mélodique,  une  douMe 
leneiire,  tel  VAlma  d'un  motet  fameux —  attribué  à 


Mimuserii  d'Apt 


Philippe  de  Vitrt  (vers  1290-]- 1361)  parle  manuscrit 
de  Strasbourg,  et  qui  peut  être  considi^ré  comme 
le  prototype  du  style  de  Machaut,  —  mais  que  le 
manuscrit  d'Apt  donne  sous  sa  forme  originale  : 


3.  Héduction  de  la  iasse 


dans  le  manuscrit  de  Stasbomy  ,/"     1    :  \    \  \ 


ÊfÈEÊEÊ 


Èm 


Le  rôle  des  doubles  teiieures  est  très  intéressant 
chez  Guillaume  de  Machaut,  où  ce  maître,  dans  ses 
œuvres,  —  aussi  bien  profanes  que  religieuses,  — 
semble  déjà  avoir,  au  milieu  du  xiv=  siècle,  le  senti- 
ment de  r  <i  accord  »,  tel  qu'on  l'a  plus  tard  compris. 
Ainsi,  dans  son  motet  Inviolala,  qui  peut  dater  de 


etc. 

1336,  dont  la  teneure  à  répétition  contrainte  est  em- 
pruntée à  l'Ad  te  siispirtmuK  du  Salve  n-gina,  cette 
teneure  distendue  n'a  plus  d'intérêt  pour  nous  que 
par  l'effet  de  sa  juxtaposition  à  une  conireteneure, 
assemblage  qui  complète  de  manière  fort  heureuse  les 
sonorités;  en  voici  deux  fragments  caractéristiques  : 


En  même  temps  que  les  motels  à  double  teneure, 
un  autre  intéressant  phénomène  musical  se  remar- 
que, dès  le  début  du  inrnie  siècle,  vers  1316,  dans 
une  composition  qui  semble  bien  f-tre  de  Philippe  de 
VmiY.  Le  <c  ténor  »  déjà  dédoublé  tend  à  abandon- 


ner, à  l'occasion,  son  rôle  de  basse,  et  à  se  placer 
comme  voix  intermédiaire,  dans  la  partie  du  milieu, 
—  en  taille,  comme  on  disait  autrefois,  —  où  ses  lon- 
gues tenues  produisent  exactement  l'effet  de  certain? 
«  chorals  figurés  »  d'une  époque  encore  lointaine  : 


m 


Trï-lium  quem 


ab  -  liorru-it  in   -  de  -  cen 


ter  ascende-re, 


Fti- 


Qi«a-ni-ainsecta     la   -tro 


TiumSpe  -   limtfl  Tispiii 
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n 


da  non  me- ru  -  it      for -tu  -  na        ci-to  ver-te-re, 


-  o 


C'est  pareillemenl  avec  une  basse  au-dessous  de  la 
teneure,  et  même  de  la  double  teneure,  que  se  pré- 
sente, au  siècle  suivant,  le  beau  molet  d'OcKKGHEM 
(f  vers  1495)  précédemment  cité  (p.  :!010);  mais  ici, 


etc. 

teneure  et  coulreteneuie  sont  chantées,  el  la  partie 
écrite  au-dessous  est  toute  instiumentale,  sous  le 
nom  de  basis.  L'original  des  deux  «  ténors  »  se  pré- 
sente ainsi  dans  le  chant  grégorien  : 


(1)  .  (Il)  '^ 

Pulchra    es   et     de-co-ra,,    filia       Jérusalem,  e£c.         Sancta    Dei-    Ge-ni-lrix,  etc. 

L'auteur  de  la  pièce  en  tire  la  combinaison  suivante,  très  copieuse  de  réalisation,  puisque  ici  l'ujuvre 
comprend  cinq  parties  : 


MOTET; 
CONTflA, 


Fer-ma-nfiii    -  te     Vier  -  - 

ii  J    .Ji      J 


que     nessune 


COTOSIAI 

(  chantés) 


fem 


me. 


g — j — » 


J^^^-^^-^4 


S^pêïfEfEÈ^^E:#g=E^^Eg?fep^ 


-co  -  ri 


-=i^ 


1- 


fil     -     li 


^ 


1 


a   etc. 


~cr 


San    -     cta 


© 


De-i 


Même  avec  les  développements  importants  que 
prend  an  xV  siècle  l'écriture  musicale,  l'emploi 
d'une  teneure  se  remarque  toujouis  chez  Josquin  des 
Prés.  Son  fameux  Miserere  à  cinq  voix,  réédité  par 
UoRDEs  {Antholo;/ie,  n"  26)  et  auquel  le  maître  d'I.ndy 
consacre  une  si  consciencieuse  analyse  dans  son 
Cours  de  composition,  est  régi  par  un  motif  unique, 
lent  récit  presque  sur  une  seule  note  :  mi  mi  mi  mi 
mi  mi  fa  mi,  avec  les  paroles  Miserere  mei  Deus,  et 
dont  les  réponses  et  conlresujets  fournissent  la  ma- 
tière de  ce  long  motet  tout  entier.  Mais  ici  les  répé- 
titions de  cette  leneure,  confiée  au  vagans,  descen- 
dent successivement  de  degré  en  degré  pendant  la 
première  partie,  à  travers  l'espace  d'une  octave  ; 


elles  remontent  pendant  la  seconde,  et  redescendent 
pour  la  conclusion. 

Un  1res  fameux  spécimen  de  leneure  chez  Josouiw 
—  qui  est  pourtant  le  grand  maître  du  motet  en 
entrées  fuguées  —  est  la  Déploration  qu'il  écrivit 
sur  la  mort  d'OcKECHESi.  Ici,  quatre  voix  chantent 
les  paroles,  toutes  profanes,  qui  pleurent  la  mort  du 
grand  musicien  :  elles  sont  soutenues  par  la  voix 
vagans  qui  chante,  en  lentes  valeurs,  et  curieuse- 
ment démarquée  de  sa  modalité,  —  une  seconde 
mineure  au-dessous,  —  l'antienne  Requiem  xtcrnam 
suivie  du  llequiescat  in  pace.  Amen.  Cette  teneure  est 
entièrement  chantée  :  il  n'est  toutefois  pas  indis- 
cret de  penser  qu'elle  était  doublée  d'un  insiru- 


3024 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DrCTfOMVAfRE  DU  COVSERVATOIRB 


ment,  ainsi  qu'il  en  est  cerluinenient  pour  son 
fami'ux  Stabat  mater,  le  premier  qui  ait  été  mis  en 
musique. 

J'ai  (lit  pins  liant  (p.  3021)  que  Josquim  a  choisi 
pour  celle  pièce,  comme  «  ténor  ■<  ohligé,  la  mélodie 
Je  la  triste  chanson  dont  il  a  fait  l'applicalion  à  la 
Mère  des  douleurs  :  Comme  pmmc  il'conforlée*.  Mais 
la  notation  de  cette  partie,  dans  les  originaux,  ne 
poTte  aucune  parole  autre  qne  son  titre  —  tont  à 
fait  comme  les  «  ténors  •>  du  xiii"  siècle  —  el  pié- 
sentc  les  caractères  dune  leneure  instrumenlale. 
Dans  l'éclitioii  moderne  qu'en  a  donnée  M.  H. 
Expert  (lifpcrtoirc  populaire  de  la  nuist'/we  liennis- 
sanre)  d'après  l'édition  de  1320,  on  pourra  voirl'elfet 
de  ce  ténor  vagans  se  poursuivant  ainsi  d'un  bout  à 
l'autre  de  la  pièce.  Aussi,  dans  les  toit  belles  exécu- 
tions qu'en  donna  M.  F.  Uaugel  à  l'éf^lise  Saint- 
Euslache,  à  partir  de  1910,conlia-t-il  à  un  trombone, 
dont  la  sonorité  s'allie  si  bien  à  celle  des  voix  hu- 


maines, le  soin  de  soutenir,  au  milieu  des  quatre 
voix  «  a  cappella  »,  les  longues  tenues  de  cette 
pallie. 

Mais,  rapidement,  —  et  cela  dénote  la  transforma- 
tion qui  se  faisait  au  xvii^  siècle  en  faveur  de  l'exé- 
cution à  VOIX  seules,  —  on  exécuta  avec  l'arolea  ce 
ténor  du  Stabat  àa  Josquin;  l'édition  donnée  à  Nu- 
remberg par  Petrejus,  en  1538,  porte  en  effet  sous 
ce  motif  les  paroles  des  principales  stro|ibes  de  la 
prose  :  on  pourra  voir  celte  seconde  loime  dans  la 
réédition  moderne  de  Bordes  [Ajitlinlogie,  n"  98), 
telle  qu'il  la  faisait  exécuter  par  les  Chanteurs  de 
Sahit-GervaiS'. 

Dans  le  lameux  Virgo  prudent issiina  à  six  voix,  de 
l'émule  de  Josouin,  le  Flamand  Henri  Isaac  (vers 
1450-1517),  un  intéressant  emploi  de  la  for  meteneure 
se  remai'que.  Au  début,  ce  qui  si  ra  plus  loin  le 
((  ténor  »  est  exposé  eu  imitations  aux  diverses 
parties  : 


/ 


in  J  ^ 


^ 


^ 


■Vîr-50  pru-deR-tii-si-ma  ,  quœ    pi  - 


a  --■ 


^Luj  rrr  1^   ^  ^Y^^^FF 


"Wr-go        pruden-iiïsi-ma, 


mue.    p: 


I- 


a--- 


Et  c'est  seulement  après  l'entrée  des  cinq  autres  voix  que  le  ténor  commence,  en  vraie  leneure  mé- 
diévale, le  thème  exposé  précédemment,  et  qu'il  soutient,  en  larges  notes,  intégralemenl,  au-dessus  d'une 
double  partie  de  basse  : 


m 


Vir   -    -     -     - 
Olvia-pi  spiri-tu-nm     pro  -  ce-res 


90 


^ 


u 


\ 


-  Olym-pi 

MoRALiis  {■]•  1333),  le  grand  musicien  espagnol,  avec 
son  puissant  instinct  dramatique,  sut  tirer  par'li  du 
procédé  Son  admirable  £mi"nrfem?(S  m  me/ii/s,  pour  le 
Mercreil  i  des  Cendres,  repose  en  entier  sur  une  teneure 
qui  chante  et  répète,  pendant  ce  temps,  le  Mémento, 
li.orao,  quia  pulvis  es,  el  in  pulvcrem  reverleris  Dans  le 
grand  motet  mi-religieux,  mi-prolane,  qu'il  écrivit 
en  1338,  pour  une  vaine  tentative  do  paix  euro- 
péenne, lorsque  la  chapelle  du  pape  Paul  III  se  réu- 
ni!, à  Moe,  ù  celles  de  François  1=''  et  de  Charles- 
Quint,  le  ténor  répète  sans  interruption,  en  lentes 
valeurs,  l'intonation  liturgique  Gaudeumus,  tandis 
que  cinq  autres  voix  chantent  auloiir  de  lui  un  .lubi- 
laïc  d'actions  de  grâces  Le  plan  et  la  disposition 
générale  de  ce  motet  sont  d'ailleurs  les  mêmes  que 
dans  celui  d'IsAAC  plus  haut  cilé. 

La  plupart  des  maîtres  du  xvi"  siècle,  s'ils  rem- 
ployèrent dans  une  mesure  restreinte,  cultivèrent 
|)lus  ou  moins  ce  procédé.  Mais,  après  que  les  pres- 
eriptions  du   concile   de   Trente    eurent  interdit  le 


1.  11  y;iurii?  trùs  belle  61uiin  tic  ceUe  m61oiiic  el  (io  son  emploi  chez 
.to^<|uiii,  par  Michel  IJiiRNf.T,  dans  la  Triiiutic  de  Sainl-Gcrvais,  tome 
XVI M,  p.  289,  cl  XIX,  1  el  s. 

2.  lit  enfin,  on  a  clianlé  le  nu'riie  Stahat  à  une  aeule  voix,  la  leneuro 


mélange  des  textes  dilférents  dans  les  pièces  desti- 
nées au  service  liturgique,  les  motels  à  teneure 
indépendante  disparurent  peu  à  peu  des  chœurs 
catholiques.  Quelquefois,  d'ailleurs,  on  en  était 
quitte  pour  changer  les  paroles  des  «  lenors  "  dans 
les  motels  de  ce  genre  restés  au  répertoire.  En  1379, 
Théodore  Uiccio  avait  écrit  un  motet  pascal  sur  une 
teneure  en  l'honneur  de  Louis  de  Wurtemberg: 
Ludovicui  dux  Wirtmbcrgensis  :  Musarum  dccus^. 
Mais  les  Jésuites  du  Collège  de  Braunsherg,  qui,  jus- 
qu'en 1626,  continuèrent  de  faire  chanter  à  leurs 
élèves  les  motets  de  Riccio,  avaient  remplacé  les 
paroles  de  la  teneure  originale  par  ces  autres,  ac- 
commodées au  texte  du  motet  :  Rcsurrexit  Dominus 
sicul  dixit  :  Alléluia. 

La  tradition  de  la  teneure  indépendante  ne  s'en 
perdit  toutefois  pas  encore;  le  beau  motel  allemand 
à  huit  voix  en  deux  chœurs,  Ich  lasse  dich  nicht, 
composé  par  J. -Christophe  Bach  Il6i2-1 703),  l'aîné 
du  grand  J.-SÉisASTiEN,  en  est  un  spécimen  des  plus 


et  les  autres  parties  étant   u  réduit 
{voy.  l'exemple  plus  loin,  p.  :iOiiS}. 

:i.   Il  no  faisait  d'ailleurs  qu'imiter  J<ibQriN  dks  Phés,  qui  en 
a^i  de  méoie  pour  une  tuesse  dédiéi?  ari   lue  de  Kerrare. 


dans  un  accompagnement 
it 


TECnmQlE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


LE  MOTET    3025 


remarqualiles.  Dans  ce  motet  à  deux  parties,  bien 
connu,  tandis  que  se  poursuit  la  seconde  partie  de 
l'œuvr'e,  le  snpiano,  laissant  les  autres  voix  conti- 
nuer le  texte  du  motet,  soutient  le  clioial  Weii  du, 
mcin  Gott.  En  réalité,  ce  choral  est  la  base  de  toute 
l'œuvre,  c'est  une  «  teneure  »  dont  le  reste  n'est  que 
le  contrepoint  et  le  développement. 

On  sait  comment  J.-S.  Hacii  employa  encore  le 
même  sysièiiie  de  construction  dans  le  chœur  initial 
de  sa  grande  Passion  selon  saint  ilaltliieu;  ce  chœur 
est  bàti  exactement  en  motet  à  deux  cliœurs  dialo- 
guant sur  le  plan  des  motels  vénitiens  (voy.  ch.  VI), 
tandis  qu'une  partie  spéciale  de  soprano  chante  un 
choral  en  apparence  indépendatit  du  resle  de  la 
pièce.  C'est  tou|ouis,  très  exactement,  la  persistance 
de  la  vieille  teneure  méviévale,  appliquée  à  tous  les 
développements  dont  la  musique  à  grand  chœur  et 
à  grand  orchestre  était  susceptible  vers  1730:  Pales- 
TRiNA  en  avait  déjà  fait  usage  ainsi  au  soprano,  dans 
un  de  ses  Tantum  cryo. 

Une  remarque  assez  curieuse  peut  ^tre  ainsi  faite 
sur  le  rôle  et  la  place  de  la  teneure  dans  la  forme 
motet  piiie  :  c'est  que,  placée  auparavant  à  la  partie 
la  plus  grave  de  la  composition  harmonique,  le 
xiv«  siècle  commença  a  remployer  comme  voix 
intermédiaire  (d'où  son  nom  passa  à  la  voix  d'homme 
connue  depuis  sous  le  nom  de  ti^nor);  enfin,  à  par- 
tir du  xvi"  siècle,  on  tend  à  confier  de  préférence 
au  soprano  ces  longues  tenues  d'un  Ihème  harmo- 
nisé :  la  i<  basse  donnée  »  est  peu  à  peu  devenue  un 
«  chant  ». 

La  même  remarque  s'applique  d'ailleurs  au  con~ 


duit,  sur  lequel  j'ai  moins  à  m'étendre,  cette  sorte 
de  composition  harmonique  n'ayant  pas  de  teneure 
iiidépendante  ni  de  paroles  mélangt-es  (voy.  les 
exemples  au  chap.  IV).  Mais  le  chant  original,  que 
les  autres  parties  harmonisent,  était  priiniiivenienl 
placé  également,  sous  le  même  nom  de  "  ténor  ■■,  à 
la  partie  inférieure  :  peu  à  peu,  on  tenilit  à  mettre 
ce  chant  principal  aux  parties  supérieures. 


III 

LE  MOTET  A  UNE  VOIX 

Le  motet  primitif"  à  teneure  »  né  sous  le  règne 
du  rythme  libre,  et  à  la  lin  de  la  dernière  floraison  du 
chant  yri'yorien,  participe  de  ces  deux  caractère:^.  Une 
pièce  dont  j'ai  décrit  (p.  3016)  l'oiiginp  et  la  disposi- 
tion des  paroles,  nous  servira  d'intéiessant  exemple. 
Sur  la  teneure  Benedii'amus  Domino,  du  II"  ton,  si 
usitée  ail  moyen  âge  (voir  p.  3019  et  3(121  is'édilie  une 
mélodie  contraponliquement  disposée  suivant  les 
lois  de  l'organum  pur.  L'organiste  accompaiinateur 
du  moyen  àgp,  tout  comme  plus  tard  ceux  qui  «  réa- 
lisaient »  une  basse  continue,  savait  édifier  sur  sa 
teneure  d'accompagnement  des  consonances  qui  en 
enrichissaient  la  sonorité;  celles-ci  ne  sont  jamais 
écrites:  j'inilique  ci  après  en  notes  plus  pntites  l'une 
des  formes  possililes  de  cette  réalisation  conformé- 
ment aux  lèg. es  suivies  aux  xu"et  xni"  siècles.  Tout 
l'inlérèt  réside  dans  le  chant  proprement  dit  du 
motet  ;  tout  en  étant  à  deux  parties  harmoniques,  ce 
n'est  qu'un  motet  à  une  voix,  avec  acconipagnemenl'  : 


StirpsJcs-»     flû  -  ri  -  ge  -  ram 


ger-mi-na- vît   -vir   - 


-    gu  -  laui 


TENEuiiE:Benedicannis. 

J'ai  signalé  aussi  que,  dés  la  créalion  de  motets 
à  trois  parties  harmoniques,  on  chantait  volontiers 
ceux-ci  à  une  seule  voix,  l'orgue  réalisant  les  autres 
au  clavier.  Dans  les  exemples  quej'ai  donnés,  extraits 
de  motets  av.  c  triple,  je  n'ai  pas  reproduit  les  paroles 
de  cette  partie,  dont  le  caractère  d'accompagnement 
apparaît  amsi  beaucoup  mieux.  Kt  cette  manière 
de  faire  se  perpétuera,  car,  depuis  la  réduction 
à  l'orgue  que  l'on  en  faisait  dès  le  xiii«  siècle,  et 
avec  la  réduction  au  luth  que  l'on  en  fera  plus  tard, 
celte  forme  d'exécution  deviendra  d'usage  courant 
jusqu'au  xvu"  siècle.  La  réduction  à  une  voix,  d'un 
motet  écrit  à  plusieurs,  les  autres  étant  jouées  par 
un  ou  plusieurs  instruments,  est  donc  à  l'origine  de 
la  monodie  accompagnée. 

Il  ne  faut  pas  croire  —  on  l'a  pu  constater  par  les  | 


exemples  donnés  jusqu'ici  —  que  les  formes  les  plus 
anciennes  du  motet  aient  manqué  il'expression.  Les 
textes  des  xii>=  et  xiii«  siècles  nous  apprennent  que 
les  chanteurs  interprétaient  ces  œuvres  avec  un  raf- 
finement extraordinaire,  analogue  aux  préciosités 
des  exécutants  de  chansons  «  de  cour  »  au  xvii»  siè- 
cle. Aussi,  r  «  inspiration  »  musicale,  malgré  le 
cadre  rigide  de  la  composition  sur  teneure  obligée, 
n'a-t-elle  pas  fait  défaut.  Le  sens  du  texte  a  souvent 
amené,  et  l'emploi  d'une  harmonie,  et  la  direction 
des  motifs,  et  la  modulation  dans  un  autre  ton.  Je 
cilerai  ici,  comme  exemple  typique,  les  phrases 
suivantes,  qui  ne  sont  cependant,  au  point  de  vue 
technique,  que  de  beaux  contrepoints  de  la  teneure 
Aima  répétée  en  basse  contrainte  au  cours^du  mor- 
ceau; 


(A)    De    -  -        scea  —    di  in  hortumim-cum  ut  vi-de 


ut  vi-de-  rem     po  - 


i.\^:ni\^y\m 


-ma  con.  —  val    -    11 


um CB)    Re - 


ver-te  -  re , 


re-ver  te 


1.  J'ai  récemment  publié  ce  molet  en  entier,  aut  Editions  Musicales  de  la  Schola. 
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re 


Su-la- mi    -        lis,        re   -   ver-te -re, 


re -verte  -  re , 


mur    -    - 


Dès  le  commeiicemeiil  du  xiv°  siècle,  nous  trou- 
vons ainsi  de  courts  et  charmants  motels  à  une 
voix,  écrits  sur  une  simple  basse  iraccompa^nement, 
à  laquelle  on  donne,  par  habitude,  le  nom  de  ténor, 


le/»' 


mais  dont  les  rythmes  et  la  marche  n'ont  plus  rien 
de  commun  avec  les  teneures,  par  exemple  dans  ce 
i<  motez  à  tenure  sanz  trèble  )',clu  Roman  de  Fauvel, 
vers  1315  : 


-In  ma-n     mi-se-n   - 


Ma-ris   std-la    ,      Er-ran-tes    co-ti-die  — 


^ 


=t 


:*: 


m 


Ténor 

Ces  pseuiJo-teneures  toutes  neuves  ont  déjà  l'allure 
de  la  future  "  basse  continue  »  :  il  semble  qu'il  ne 
s'af;it  que  de  li-s  chiffrer  et  de  les  réaliser  pour  que 
notre  seiilimenl  harmonique  soit  pleinement  satis- 
fait. Puis  on  a|oute  un  »  contra-tenor  »  aussi  libre, 
à  C'  tte  basse,  et  l'on  a  de  jolies  pièces  en  triple,  de 
très  belle  allure.  Mais,  dans  le  répertoiie  religieux, 
cette  écriture  en  solo  n'apparaît  que  tout  à  fait  excep- 
tionnellement. Chose  curieuse,  on  ne  la  trouve  pour 

(Al 


ainsi  dire  jamais  dans  le  motet  proprement  dit,  mais 
on  en  renconlre  des  exemples  dans  les  premiers 
essais  de  morceaux  de  messe,  ou  bien  dans  de.s 
pièces  en  lauf^ue  vulgaire,  tels  des  «  concerts  spiri- 
tuels ».  Cependant  l'écriture  île  la  partie  chantante 
a  eu  une  lelle  intluence  sur  l'inspiration  des  œuvres 
à  plusieurs  voix,  qu'il  faut  ici  citer  ces  exemples  de 
bel  canto  de  la  fin  du  siv"  siècle  : 

1°  En  style  choral  (manuscrit  d'Apt)  : 


Chant 


Ténor 

et 


M 


^ 


tÏJÉ 


m 


Et  in  ter- 


ra 


Cimtratfinir 


â 


1 


^H^4 


pax   ho  -  mi-ni  -  bus  bons  vo  -lim-ta  -  tis 


^^ 


331 


S 


m 


^ 


^ip^9:j^?a^^gf^g^3^^^ 


■fjaoniain        tu  so-Jiis      Sanctus.Tu  so-lus 


Do -mi  -  nus.  Tu 


solus  Al-tis-si-mus- 


, I   IT 


^^^ 


B 


^ 


•s^*-* 


ggg 


=iîi: 


1» !• 


^ 


^ 


£! 


2°  En  style  de  soliste  (Philippot,  vers  1.380.  chant  en  l'honneur  du  pape  d'Avignon,  Clément  VII),  inspi- 
ration italienne  : 


Chant 


I.  1.0  chant  reste  sur  ut,  soutenu  par  un  accoril  de  fn.  l'ulilii;  nui  Eilttrons  delà  SHmla. 
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Au  xv  siècle,  qui  vil  cependant  naître  et  se  déve- 
lopper l'a  cappella,  la  pièce  (ou  l'épisode  dans  les 
œuvres  développées)  à  uue  seule  voix  clianlante,  pour 
Otre  rare,  n'en  existe  pas  moins,  et  sous  la  plume 
même  des  initiateurs  ou  des  premiers  fondateurs  de 
cel  art,  cliez  John  Uu^nstaple  et  tniillaume  Dufay. 


Le  Crux  fidelis  du  maître  anglais,  écrit  sur- les 
paroles  d'une  hymne  pour  l'Adoration  de  la  Croix, 
débute  par  une  très  expressi/e  phrase  vocalises 
du  dessus  sur  de  larges  tenues  du  lenor  et  du  contra- 
tenor  : 


_  Dans   les  hymnes  de  Dcfay,  nous  trouvons  des  formes  analogues  :  citons  les  strophes  paires  du  Pan 
W3«a.  destinées  a  alterner  avec  le  chant  liturgi,ue,   quelles  glosent  d'une   paraphrase   vraiment  émue 

B   p  Motet  de  Bufcu^ 


iïpre 

A  h  Chant  liturgujiiLe 


aitge 
et 


'^=H^fF^^fe^i^^i#^ 


■  las  na   - 


ms  na   -  -        ms       jlx     in- ta  - cta     Vir  -   qi      -      ne  -  — 


Voici  un  autre  exemple,  très  caractéristique,  dans  I  du  déhut  de  la  mrme  époque,  Jean  Tapissier,  da 
1  style  tout  choral,  emprunté  à  un  maître  parisien  j  uu  morceau  de  messe  traité  en  luolelf  .-f 


L*!,Vi°"'^r  '"'""  ''°"''^'"'  '°  ''""  ■''"'  ^™'  ''"""'^  ""  ''"*  ''-■""*   '^  '^''"'""  '«"«'«tic  ihdi„na:-uM  indi.ulio..  <l„  nuou.c.it  rnavail  .lors 
■appe  Clans  lu  remise  en  parlition,  ce  qui  rendait  la  réalisation  de  cette  pièce  impratic;ible  :  elle  est  remise  ici  sous  sa  lorme  correct.'.  lîdil.  Scliola 
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^^^^rrr^i^^.  u.  ij.^'^ 


m 


De 


us      Sabaoth.eir. 


iÉÉ 


s^: 


^ 


Mais,  vers  la  (in  du  siècle,  on  renonce  à  écrire  pour 
une  voix,  et,  pendant  plus  rie  cent  ans,  tout  motet  ne 
sera  pensée!  écrit  que  pour  deux  voix  an  moins.  Est-ce 
à  dire  qu'on  n'ait  plus  chanté  à  une  voix?  Pas  du  tout: 
outre  le  répeitoire  de  l'âge  précédent,  qui  n'était 
nullement  abandonné,  on  reprenait  ou  l'on  conti- 
nuait la  pratique  médiévale  de  clianter  une  seule 
pariie  d'un  motet  polyplioniquemenl  traité,  laissant 
à  l'instrument  d'accompagnement  le  soin  de  «  réali- 


ser »  le  reste.  Nous'  en  avons  des  exemples  très  ty- 
piques, par  exemple  le  début  de  la  seconde  partie  du 
Sliibdt  de  JosQuiN  :  voici  ce  pass  ige  tel  que  le  maiti'e 
l'a  écrit,  et  la  réduction  que  l'on  Taisait  des  quatre 
voix  placées  au-dessous  du  v  superius  »  chantant  en 
solo,  tel  que  la  donne  VHurtus  Musariim  de  l.ia2, 
découvert  par  H.  Quittabd,  qui  en  a  publié  diverse> 
pièces  : 


suPEiaus 

WVGANS 


£  -  va,  Ma ter 


fons- 


REDUCnOlf 

au  luth, 
«les  4  parties 
d'accojnp^ 


Cilons  encore,  parce  que  l'exemple  se  raltache  de 
très  près  au  motet  delà  première  moi  lié  du  xvi«  siècle, 
la  Iransrriplion  d'une  pièce  française  à  huit  voix 
mixtes,  de  Verdelot,  qui  est  ainsi  •  réduite  »  dans 
la  Sitva  de  Screnas,  publiée  à  Valladolid  en  1S47;  le 


Chant 


soprano  chante  seul,  et  l'ensemble  des  voix  est  sou 
vent  devenu  un  simple  «  accord  «;  seules  les  «  en 
trées  »  en  imitation  exposent  le  motif  que  le  chSD 
va  reprendre  : 


Vihuela 

(lulhi 


En  Espagne,  où  il  semble  que  le  penre  ait  toujours 
couciuis  la  laveur  des  musiciens,  nous  trouvons,  avec 
le  BcneiUctus  Dominus  de  Ginès  1'h:rkz  (maître  de  cha- 
pelle de  Valence  de  IS81  à  159ÎJ),  le  premier  exemple, 
.lu  xvi"  siècle,  d'une  pièce  religieuse  non  plus  réali- 
sée, mais  écrite  dans  le  môme  style,  avec  de  beaux 
versets  dits  à  l'unisson  tantôt  par  une  partie,  tantôl 
par   l'autre,  et   accompagnés  d'un  biijoncillo  (petit 


basson)  qui  les  suit  d'un  contrepoint  majeslueuJ 
En  Italie,  Viadana  à  Venise  revendique  pour  lu 
la  priorité  de  l'invention,  dont  l'idée  lui  en  vint,  dit 
il  lui-même  dans  son  édition  de  16U2,  en  enlcndan 
un  ou  deux  chantres  exécuter  seuls  des  réduction 


1.  Ce  passage  '■  coloré  n  est  ainsi  donné  par  l'édition  avec  réduciio 
des  voix. 
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analogues  aux  précédentes  :  de  là,  l'écriture  directe 
du  raolet  a  voce  S'da,  les  autres  voix  n'étant  indi- 
quées que  par  le  6a^so  conlinuo,  —  encore  une  inven- 
tion de  ViADA.NA,  —  réalisé  sur  place  par  l'orjianiste. 
Mais  si  les  premiers  mptets  ainsi  écrits  le  sont  encoie 
dans  un  style  plutôt  choral  avec  Viadana  ,  Al.  Grandi 
et  G.  Arbigoni,  —  comme  d'ailleurs  les  niadri^jaux 
spirituels  d'ANERio  à  Home,  —  l'école  vénitienne 
pousse  rapidement,  avec  Monteverdi,  Jusqu'à  l'ex- 
trême recheiclie  théâtrale  des  œuvrts  qui  auraient 
dû  rester  sobres  (voy.  ch.  VI)  :  ce  dernier,  à  partir 
de  1620,  ne  craint  plus,  dans  ses  motets,  l^s  répéti- 
tions de  mots  mm  demandées  par  le  lilire  jeu  des 
;ujets  et  des  léponses,  intervertit  à  son  f^ré  les  pa- 
roles, les  ponctue  de  oh!  et  de  ah!  inleicalés  dans  le 
exte,  ou  de  roulades  du  plus  pur  opéra  italien,  loin, 
•oniiue  valeur  expi-essive,  de  la  vocalise  médiévale. 

Des  lors,  le  motel  à  une  voix,  tout  d'alioril  evo- 
:aleur  d'une  mélodie  grégorienne  ou  d'une  forme 
îhorale  à  l'unisî^on,  devient  le  motet  en  solo,  qui  en 
;st  tout  dilléreiit  :  j'ai  donné,  pour  le  moyen  âge, 
les  types  d'e.^emples  de  chants  de  solistes,  mais  dans 
les  pièces  religieuses  non  faites  pour  l'église.  Au  con- 
raire,  à  partir  du  xvn^  siècle,  —  et  bien  que  l'on  ait 
■ncore  composé  quelques  beaux  motets  à  voix  seule, 
—  MojNievehdi',  est  le  fauteur  de  l'introduction,  à 
égliie,  d'un  genre  qui  n'auiait  pas  dû  dépasseï-  la 
rriie  de  l'opéra. 

Assez  rari-s  sont  donc  les  motets  à  une  voix  ou  en 
cloque  l'on  puisse  citer  désormais  comme  modèles. 
1  en  est  tontelnis  plusieurs,  ilans  les  diverses  écoles, 
|ui  rt-stcnl  tout  à  fait  typiques  et  d'un  goùtjuste. 
/imilalioii,  tempérée,  des  excès  vénitiens,  nous  vaut 
es  expressils  Petits  Concerts  apiritucls  de  ScuCtz,  inté- 
essanls  spécimens  du  motet  en  langue  allemande, 
lent  ['Alli'liiia  du  psaume  3.3  est  à  citer  ici  (n"  2  de 
édition  de  Iîordes).  Ceux  de  Carissimi,  tels  que  0 
uliicra  doloris,  bien  connu,  suflisent,  à  eux  seuls,  à 
ll^l^trer  le  xvii^siècle  italien,  et  passent  leurs  accents 

l'école  Irançaise  avec  M. -A.  Charpkntier,  dont  \'0 
•moi;  0  bonitas  est  estimé  ajuste  raison  :  sa  vocalise 
errainale  e.--t  d'ailleurs  à  rapprocher  de  la  pièce  de 
■cm'T/.  citée  ici.  Au  xviii"; siècle,  OmyUerium  incffahilc 
le  Cléiiambai  LT  est  un  beau  spécimen  du  motet  de  ce 
;enre  dans  l'école  française.  En  général,  d'ailleurs, 
orsqiie  les  maîtres  de  cette  époque  écrivent  pour  une 
Dix  seule,  c'est  comme  intermède  dune  composition 
plusieurs  voix,  et  ce  i>assage  en  solo  est,  par  son  style, 
é  d'une  façon  étroite  an  reste  de  l'œuvre  écrite 
our  les  ensembles  (voy.  cliap.  VI).  Au  xix'  siècle, 
e  qu'on  a  publié  comme  motets  en  solo  de  Hayd.n, 
e  Mozart  ou  de  Beethoven  ne  sont  que  de  piètres 
laplalions  de  paroles  latines,  faites  tant  bien  que 
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mal  sur  des  passages  divers  de  compositions  pro- 
fanes,  ou  même  de  fragments  symphoniques  :  on 
sait  que  le  fameux  Ave  Maria  de  Goinod  a  une  ori- 
gine analogue,  et  n'est  qu'une  mauvaise  transcrip- 
tion d'un  solo  de  violon  du  même  maître. 

En  général,  le  motet  en  solo  du  xixf-  siècle,  même 
signé  du  nom  d'un  musicien  estimé,  ne  représente 
que  la  partie  médiocre  du  répertoire. 

Sous  l'influence  des  œuvres  anciennes  remises  en 
lumière,  on  a  commencé  à  composer  à  nouveau 
depuis  quelques  années  des  motets  à  une  vois,  qui. 
écrits  dans  un  style  plutôt  choral,  évitent  par  là 
même  les  abus  où  peut  être  entraînée  la  musique  à 
caractère  soliste. 

IV 
LE  MOTET  A   2  ET   3   VOIX 

Le  conduit.  —  Dans  les  mêmes  répertoires  qui,  au 
xii=  siècle,  nous  font  connaître  les  formes  primitives 
du  motet,  on  trouve  des  pièces  au  nom  de  conduc- 
tus  ou  conduit,  dont  les  paroles,  écrites  en  forme  de 
vers  rimes,  et  en  strophes,  participent  ainsi  du  genre 
chanson;  quelques-unes  sont  à  refrains,  et  de  bonne 
heure  on  chanta  ces  retrains  en  déchant  —  discan- 
tus  (c'est  encore  le  nom  que  portent  les  refrains 
dans  les  chansons  bretonnes  :  disliant).  Une  curieuse 
pièce,  destinée  à  présenter  des  vœux  de  nouvel  an 
au  maître  d'une  scola,  offre  successivement  une  mé- 
lodie du  refrain  au  premier  couplet,  et  une  autre 
sur  les  mômes  paroles  au  deuxième  couplet  :  or,  ces 
deux  mélodies  s'harmonisent  mutuellement  en  dia- 
phonie :  il  y  a  donc  ici  Vexposition,  séparée,  de  deux 
motifs,  qui  sont  destinés  à  se  juxtaposer  ensuite.  A 
celle  exposition  des  deux  motifs  de  la  diaphonie, 
joi^inons  l'observation  que  cette  dernière  alterne 
avec  des  strophes  à  l'unisson.  On  se  mit,  rapidement 
sans  doute,  à  traiter  de  la  même  façon  divers  con- 
duits, et  à  en  composer  aussi  de  nouveaux  :  ce  furent 
les  premières  pièces  écrites  à  deux  voix. 

Les  auteurs  du  moyen  âge  rapprochent  les  deux 
genres  de  polyphonie  écrite  : 

Ains  irés  par  joliveté 
Chantant  en  pardurabloté 
Molez,  conduis,... 

dit  le  Roman  de  Renarl. 

L'un  des  premiers  conduits  ornés,  à  deux  voix,  du 
répertoire  parisien  (xiii°  siècle)  est  vraiment  expres- 
sif, et  l'expression  verbale  elle-même  est  visiblement 
recherchée;  les  deux  parties  marchent  en  cojnilc. 
c'est-à-dire  du  même  rythme  avec,  autant  que  pos- 
sible, des  mouvements  contraires  : 


îttSO 
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Le  conduit  précédent  est  écrit  dans  un  style  vocal  1  tère  choral.  En  voici  un  très  curieux   de  l'école  an-  ■ 
soliste;  d'antres  sont  plus  simples,  et  d'un  carac-  |  glaise  :  ^ 


de 


m 


m 


m 


m^^ 


^^^ 


Cu-slo 


di 


nos,    Do-      mi- ne,     sub  a    -     la  -  rum        te-    gmi- 


ne, 


PÉROTiN  et  ses  imitateurs  ont  aussi  essayé,  mais  très 
rarement,  l'écriture  en  conduit  à  quatre  voix  (égales), 
mais  ils  ne  savent  pij[,s encore  manier  de  tels  accoids, 
dont  l'enchainemenl  est  chez  eux  plat  et  gauche. 

Le  motel  à  triple  et  quailmple  (3  et  4  pa'.'lies).  — 
Sous  l'influence  du  conduit  à  trois  et  quatre  voix,  les 
maîtres  du  xin"  siècle  vont  construire,  avec  «  triple  » 
et  «  quadruple  »,  des  motets,  ou  ajouter  ces  parties  à 
des  œuvres  déjà  existantes.  Tout  d'abord  écrites  avec 
des  rythmes  analogues  à  la  «  voix  de  motel  »,  ces 
parties,  surtout  sous  l'influence  dePierre  de  La  Croix, 
acquièrent  de  l'indépendance  dans  leur  marche,  el  ce 
musicien  ûxe  leur  équilibre.  Dés  lors,  sur  les  lon;.'ues 
valeurs  de  la  teneure,  le  motet  est  éci  it  en  valeurs 
modérées;  le  triple,  toujours  placé  à  la  partie  supé- 
rieure, reçoit  les  valeurs  les  plus  diminuées 

Les  combinaisons  déjà  étudiées  rendent  souvent 
fort  intéressante  l'exécution  du  motel  avec  triple, 
lorsque  ï'exposilion  du  motel  en  solo  présente  une 
première  fois  la  pièce  sous  cette  forme,   le  triple  ou 


voix  supérieure  chantée  ne  venant  s'y  ajouter  qu'à 
la  répétition  de  la  pièce.  Ainsi  de  ce  D' scendi  noté 
p.  3025,  et  qui  s'orne  d'un  «  triple  »  chantant  en 
même  temps  un  Gaudc  super'  omnia  '. 

Lorsque  l'écriture  à  quatre  parties  (ce  qui  est  rarei 
a  lieu  dans  le  motet  médiéval,  soit  qu'il  s'agisse  de 
parties  successivement  ajoutées  à  une  leneure,  par 
différents  compositeurs,  soit  qu'elle  soit  usitée  pour 
une  composition  faite  d'un  seul  jet,  il  est  fréquent 
que  deux  parties  seulement  soient  des  parties  vo- 
cales. Un  bel  exemple  en  est  le  très  goûté  Chorus 
Innocentium  (déjà  cité  page  3016).  Sur  la  teneure  en- 
richie d'un  organuni  pur  on  a  écrit,  en  l'adaptant  à 
celui-ci,  des  paroles  de  motet;  un  nnisicien  et  un 
poète  ont  ajouté  un  triple,  avec  d'autres  paroles, 
et  enfin,  divers  compositeurs  l'ont  enrichi  d'un  qua- 
druple sans  paroles,  réalisation  qui  a  donc  différé 
suivant  les  cas.  Voici  les  passages  caractéristiques  de 
celte  pièce,  exemple  typique  et  classi(iiiedu  hean  mo- 
tet du  xni=  siècle.  (A)  Début;  (B)  milieu;  (C)  linale  : 
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LE  MOTET    3031 


-IjE-le  -  uTur  U  -  na    congra  tu-le  -  murramSi-on  et  Je  -  ru-sa-lem  or-t^    sunt  m   B«Si.-k  -  em. 


C'est  dans  l'œuvre  de  Guillaume  de  Machaut  que 
le  motel  de  cette  première  époque  atteint  ses  plus 
im|Dorlants  développements.  La  pièce  citée,  p.  3022 
débute  par  une  phrase  expressive  —  introitus  —  du 
triple  qui  chante  à  voix  seule  une  invocation  voca- 
lisée,  dans  un  premier  ton  grégorien  très  pur,  mo- 
dulant hardiment  sur  l'entrée  de  la  voix  de  motet, 
qui  vient  à  son  tour  chanter  d'autres  paroles.  Et  ce 
n'est  qu'à  la  lin  du  développement  de  celte  phrase  à 
lieux  voix  qu'apparait  la  double  tenture  dont  le  ca- 


ractère d'accompagnement  organistique  est  si  Torte- 
ment  marqué  (voyez  l'exemple,  p.  3022). 

Dans  un  autre  motet  du  même  maître,  c'est 
une  longue  iiilroduction  instrumentale,  construite 
comme  le  précédent  exemple,  qui  forme  la  pre- 
mière partie  de  l'œuvre,  concluant  sur  une  ma- 
jestueuse cadence  à  quatre  parties,  en  harmonies 
dont  l'enchaînement  était  des  plus  aimés  au  xiv'  siè- 
cle. Le  chant  commence  alors  seulement,  avec  un 
triple  chanté  en  style  de  «  hoquet  »  : 


nw  Dr  PRELUDE 


TRIPLE 


Du  même  auteur,  un  motet  à  la  Vierge,  en  fran- 
çais, est  d'une  forme  et  d'une  expression  exquises. 
Sur  un  thème  emprunté  à  un  «  rondel  »  profane, 
dont  les  premiers  mots  sont  Je  ne  sui  mie  certain 
d'avoir  amie,  et  répété  quatre  fois  en  teneure,  Guil- 


laume DE  Machaut  édifie  un  motet:  Biaulé  parée. 
accompagné  d'un  triple;  la  phrase  du  motet  a  les 
mêmes  caractères  expressifs  que  le  Descendi  précé- 
demment cité: 
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L'école  anglaise  de  la  lin  du  xiv"  siècle  et  du  début 
du  XV»  semble  avoir,  la  première,  doimé  les  modèles 
de  pièces  où  les  caractères  du  conduit  (entre  autres 
les  mêmes  paroles  à  chaque  voix)  et  du  motet  pri- 
milif  (indépendance  des   parties)  aient   été   réunis. 


L'emploi  de  procédés  visiblement  inspirés  des  ma- 
drigalistes  italiens  du  trecento'  amène  les  composi- 

1.  Les  madrigaux  a  une  Toiï  dans  le  style  fleari  a^eo  accompagne- 
meDt  sodI  fi'ëquenls  dans  la  musique  italienne  à  partir  du  milieu  du 
XIV"  siècle,  principalrment  dans  l'école  florentine. 


l 
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teins  anfilais  à  des  e«sais  de  forines  neuves  et  non 
dépourvues  (ragrémeiil.  Ainsi,  la  célèbre  aciion  de 
grj'ici's  cliantpe  pour  la  victoire  d'Azincourt,  en  1415, 
commence  par  une  acclamation  imitée  de  l'oflice  de 


Pâques  confiée  à  deux  voix  seules,  à  l'unisson  d'a- 
bord, puis  en  duo;  après  un  intermède  ceniral,  un 
chœur  à  tr  ois  voix  éf-'ales  reprend  un  autre  dévelop- 
pement des  mêmes  paroles  : 
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Côle  à  côte  avec  ces  essais  célèbres,  mais  ano- 
nymes, DuN'STAPLE  écrit  des  motets  d'une  facture 
presque  moderne,  où  l'expression  est  visiblement 
recherchée,  et  heureusement  trouvée,  comme  dans 


ce  délicieux  chant  pour  une  fête  de  la  Vierge,  où  les 
croisements  des  deux  voix  d'homme  produisent  de  si 
curieux  et  excellents  effets'  : 
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Le  même  composileur  sait  également  disposer  des  1  crilure  dont  Machaut  avait  donné   l'exemple,  liii- 
sonorités   pleines,  comme  en  ce  majestueux  début     quante  ans  plus  tôt,  dans  certains  passages  de  sa    , 
d'une  autie  anliemie,  que  Ton  peut  comparer  à  l'é-  I  Messe:  I 


Sut 
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ta  -  am. 
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Une  autre  pièce  du  même  temps  et  de  la  même  école.  INVsciciis  mater  virgo,  témoigne  aussi(le  la 
préoccupation  de  faire  chanter'  indépendamment  l'une  de  l'autre  les  trois  voix  de  l'harmonie,  ici  dou* 
dessus  et  une  basse  : 


SI   -    ne  ■ 


Mais  rien  peut-être  n'est  plus  digne  d'attention,  à 
cette  é[ioqiie,  en  ce  genre  que  le  motet  0  anima 
Christi  allribué  au  compositeur  liégeoisjean  CicooNE, 
pour  deux  voix  chantantes  et  parties  instrumentales, 
dans  lequel  le  développement  de  la  pensée  musicale, 
pour  la  piemièie  l'ois,  entraîne  à  répéter  les  paroles 
déjà  entendues, lorque  la  suite  du  contresujet  ou  un 


essai  de  développement  ou  d'imitation  (voir  S  ^"'' 
vant)  ramené  la  même  idée  musicale.  A  bien  des 
égards,  ce  joli  motet  semble  en  avance  de  plus  de 
deux  siècles  sur  son  époque^  : 


1.  Kditioii  de  la  Procure  Généraile. 
■J.  Kdition  (le  la  ticliola. 


TECIINI^il  E,  ESIHEI IQUIi  ET  HÉUaGuGIE 
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PrHSi|iie  (ont  l'essentiel  du  motet  à  basse  conlinuc 
du  xvii«  siècle  est  dans  celte  pièce.  Mais  entre  deux 
était  né  et  avait  piandi  l'art  di;  l'imilationit  le  style 
a  ca/iprtla,  qui  a[i|)orterit  ilu  neuf,  et  desquels  relè- 
vent presque  tous  les  motels  à  deux  et  à  trois  voix 
composés  depuis  le  dernier  quart  du  xv«  siècle  Jus- 
qu'au cours  du  XVII».  Toutefois,  avant  la  naissance 
de  cet  art,  relevons  encore  un  l'acteur  nouveau  :  le 
changement  de  mesure  pour  marquer  le  changement 


ou  la  succession  des  développements  du  thème.  Bin- 
CHOis  alîectionnait  ce  procédé,  il  l'a  lui-nième  intro- 
duit dans  la  composition  du  motet.  Dans  un  As- 
perges me  à  trois  voix  d'hommes,  écrit,  semble-t-il. 
pour  la  <i  Sainte-Chapelle  »  de  Bruges,  vers  t4:j3,  ce 
maître  de  l'école  belge  varie  ainsi  la  reprise  de  l'an- 
tienne, qui  a  gardé  lidelement  son  intonation  grégo- 
rienne et  l'insiiiration  des  motifs  : 
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C'est,  là  encore,  un  procédé  de  développeraoïit  ou 
de  reprise,  qui  aura  le  plus  prand  succès  dans  toutes 
les  compositions  des  âges  ultérieurs. 


LE   MOTET   ET  L'IMITATION 
LE   MOTET   A   QUATRE   VOIX  ET  PLUS 

Nous  avons  déjà  eu  l'occasion  de  relever,  à  quel- 
ques reprises,  des  essais  d'imitution,  nés  aussitôt 
que  l'harmonie  à  trois  parties  s'étahlit  dès  la  fin  du 
xii"  siècle  ou  le  cours  du  xiii=  :  il  n'est  pas  raie  que 
les  Cl  entrées  »  d'un  triple  et  d'un  molet  olfrent  une 
ébauche  d'imitation  rythmique  ou  mélodique,  celle- 
ci  même  ami^née  au  cours  de  la  polyphonie,  sans 
que  rien  en  fasse  pressentir  l'arrivée.  Pour  que  l'imi- 
tation s'accusât,  il  fallait  des  entrées  indépendantes 
et  une  reproduction  par'-aile  du  "  sujet.  >•  par  la  «  ré- 
ponse ■>;  c'est  ce  que  l'on  pratiqua  bientôt  avec  le 
«  canon  »  tel  que  nous  le  nommons  dans  la  pratique 
usuelle. 


TVèlude  : 


J  J  d  't 


Le  procédé  en  fut  mêlé,  dès  qu'il  prit  naissance, 
à  la  forme  motet,  et  établi  sur  une  teneure,  usape 
qui  persévéra  jusqu'à  Ockeghem,  qui  sut  s'atîranchir 
de  celte  dernière  sujétion.  On  nommait  alors  ce 
procédé  rota,  et  en  français  rode,  et  encore  fuga  ou 
t'uyando,  et  en  français  chasse. 

L'habitude  instrumenlale  dans  les  motels  médié- 
vaux amena  à  combiner  bientôt  des  préludes,  ritour- 
neltes  eX  postlitdcs,  plusou  moinsétroiteinent  soudés 
au  reste  de  la  composition,  surtout  lorsque  les  pre- 
miers artifices  de  l'imitation  et  du  canon  commen- 
cèrent à  entrer  dans  l'usage.  Tout  un  groupe  de 
compositions,  dont  le  maimscrit  de  Montpellier  fait 
connaître  le  genre,  présente,  sur  un  i<  ténor»  exposé 
deux  fois,  un  contrepoint  chanté  à  une  partie,  et 
répété  par  l'autre:  l'intervalle  qui  sépare  la  réponse 
des  sujets  est  occupé  par  quelques  notes  de  remplis- 
sage; parfois,  le  rôle  des  instruments  y  apparaît  très 
net.  Voici  le  commencement  d'un  prélude,  et  la  ma- 
nière dont  sa  conclusion  prépare  le  déhut  du  motet, 
conduit  jusqu'à  la  seconde  entrée,  dans  une  œuvre 
en  triple  : 

I  SUJET  :  Imitatian  delà  tmeure:  | 
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TENEURE  :  Balaam 


En  \\\\  ti'mps  où  le  conduit  à  quatre  voix  (égales) 
était  encore  rare  et  embarrassé,  —  le  motet  (à  pa- 
roles mélangées)  plus  rare  encore  sous  cette  forme, 
puisque,  sou^  les  trois  parties  du  motet,  du  triple, 
et  du  ii'radruple,  il  d'il  fallu  une  teneurecliantée,  — 
la  «  cil  'sse  "  permettait  de  tenterle  travail,  et  olï'rait 
diverses  façons  de  le  réaliser.  La  plupart  du  temps, 
cependant,  les  l'nijando  ne  se  présentent  qu'à  deu.x 
ou  trois  voix  comme  ci-dessus,  jusqu'au  troisième 
quart  (lu  xv  siècle,  et  sur  une  solide  base  harmoni- 


que, formée  d'un  ténor  ou  d'un  ténor  et  d'un  cou- 
tratenor  ininterrompus  :  le  fameux  canon  anglais 
du  xiii°  siècle,  Sumcr  is  icumi'n  in,  à  quatre  voix 
égales,  est  ainsi  bâti  sur  une  double  teneure  chantée, 
répétant  sans  interruption  Sing,  cuccu,  nu.  iVlais  on 
a  exécuté  aussi  cette  pièce  avec  paroles  religieuses  : 
les  teneures,  sous  le  nom  de  pes,  sont  devenues  une 
basse  d'orgue,  et  les  voix  chantent  la  vola;  le  tout 
est  donc  devenu  un  motet,  à  quatre  voix  égales, 
avec  basses  d'accompagnement  (édition  île  la.Schola)  : 
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LE  MOTET    SOIS 
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Toulefois,  ce  procédé  if est-il  employé  que  pour 
une  pièce  entière,  les  genres  étant  encore  nettement 
tranchés.  Mais,  lies  le  deliut  du  xv=  siècle,  le  manus- 
crit d'Apt  nous  olfre  une  double  chasse  à  quatre  voix, 
disposée  d'une  l'aron  très  curieuse  :  les  voix  entrent 

Çui     se    -    des 
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par  gioupe  de  deux  sur  le  cours  de  la  phrase  expo- 
sée, et,  poursuivant  rigoureusement  son  imilalion, 
forment,  au  passage,  de  nouvelles  agrégations  har- 
moniques et  créent  ainsi  un  type  de  pièce  à  quatre 
voix  mixtes  : 
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[Afcomp*3  Çui   se -des     ad    dex.  -te  -  ram.   Pa     -    tris,        mi-se.re      -      re    no-Vis 


Cependant,  Guillaume  de  Mach.\l-t  avait  donné  le 
modèle  du  quatuor  à  voix  mixtes,  dans  sa  fameuse 
Mcise  du  saci'e  de  Charh-s  V,  écrite  tout  entière  sur 
les  deux  procédés  du  conduit  —  avec  leneure  de  l'in- 
vention du  compositeur  —  et  du  motet  —  jnais  avec 
une  teneure  chantée,  et  offrant  les  mêmes  paroles 
aux  quatre  voix.  —  A  une  époque  où  le  genre  de  la 
messe  polyphonique  n'est  pas  encore  fixé  (il  le  sera 
par  Gnillauiue  Uuf.w),  c'est  donc  dans  cette  œuvre 
de  Mach.vut  qu'il  faut  chercher  le  premier  modèle  de 


l'écriture  du  motet  à  quatre  voix  mixtes,  dont  l'une 
(les  voix  du  quatiiordu  niuître  rémois  porte  d'ailleurs 
le  nom.  Pour  lui,  son  (cuvreest  donc  écrite  en  forme 
de  motel  à  double  leneure  avec  tiiple. 

A  ce  titre,  le  deuxième  Agnas  de  cette  composi- 
tion est  particulièrement  à  ciler  :  c'est  vraiment  le 
point  de  départ  de  lente  l'écriture  «  classique  », 
malgré  le  creux  des  sonorités  du  début  (noter  que 
le  ténor  et  le  contralenor  croisent  perpétuelle- 
ment) : 


lENOR : 


gnus 


Mais  il  faudra  encore  du  temps  pour  arriver  à  la 
plénitude  du  motet  classique,  ei  surtout  pour  faire 
i»nlrer  dans  celte  ti'anie  les  procédés  d'imitation,  qui 
seuls  le  vivifieront. 

Si  DuFAY,  lui,  commença  à  réaliser  couramment 
l'écriture  à  quatre  voix  mixies,  c'est  Ocregheu  qui 
appliqua  en  grand  le  procédé  du  canon,  puisque, 
parmi  ses  motets,  figure  le  fameux  Deo  yratius  à 
36woï,c/C'est  en  réalité  un  simple  motet  a  quatre  voix, 
mais  dont  cliacun  des  quatre  Ihèmes,  par  un  artifice 
de  composition,  est  susceptible  de  se  reproduire  en 
une  «  chasse  »  à  neuf  voix,  d'où  le  nombre  de  trente- 
six  voix  que  donne  l'ensemble  de  cette  réalisation 
plus  curieuse  et  étonnante  qu'expressive. 

Mais,  dès  lors,  l'écriture  du  motet  devient  aisée, 
habitué  qu'est  la  compositeur  à  toutes  les  combinai- 
sons résultant  de  la  recherche  de  l'imitation  cano- 
nique. C'est  cette  même  recherche,  grâce  surtout  à 
OcKEGiiBM  et  à  Obrecht,  qui  établit  d'une  façon  cou- 


rante l'écriture  à  quatre  voix  mixtes,  puisque,  deux 
à  deux,  les  voix  peuvents'y  répondre  alternativement 
de  la  tonique  à  la  dominante  : 


jj    )  .Soprano    ( 
■  '  Coiilralto  I 


\  Ténor. 


I  Double  quinte. 

i  S'"  de  la  fondamentale. 

I  Quinte. 

'  Fondamentale. 


■  (  Basse.   ) 

Le  style  d'imitation  canonique,  préludant  à  la 
fugue,  est  désormais  créé. 

Une  combinaison  très  inléressanle  s'en  présente, 
réduite  aux  deux  voix  graves,  mais  avec  cette  réponse 
à  la  quinte  qui  formera  l'ossature  de  cette  écriture, 
dans  la  belle  Imploration  qu'OcRECHEii  écrivil  sur  la 
mort  de  Binchois  (146")).  C'est  donc  un  canon,  sur 
le  Pic  Je<u  liturgique,  au-dessus  duquel  le  ténor  fait 
entendre  un  contrepoint  (renversement  des  habitudes 
antérieures),  et  le  dessus  un  autre  qui,  dernier  écho 
du  motet  primitif,  chante  en  «  quadruple  »  d'autres 
paroles  : 
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Ti-e       Je-su,Do     -       -     mine, 
[CANOU-.Pi-  e      Je-su,  Do-mi  -  ne, 

i    J     ,  J      I  ,  J    J 


do 


RESOLUT.:Pi-e     Je-su,      Lo  -  mi   -   ne 


do 


na 


Avec  son  élève  Josql'in  des  PnÉs,  vers  J470,  non 
seulemcnl  l'emploi  courant  des  quatre  voix  mixtes, 
mais  le  procédé  canonique  avec  ses  diverses  réponses 


devient  lialiitnel.  Voici  un  exemple  simple,  mais  très 
typique,  de  sa  manière,  dans  Ih  style  d'imitation, 
qu'il  suit  plus  ordinairement  (édition  Schola)  : 


Mi- se -ri -cor  -    di  -  as 


mi    -    seri 


^ 


mi-ni 


in     £  -  tér-mim 


-     -  -  -    mi-Tii.Do    -     -     -^^    -    -      nii  -  m ,    in 


as 


3i: 


m ,    m  - 
m. 


Cfirrrr-t^gri^ 


r*      ^Of 


Do 


mi  -   m . 


On  voit  tout  de  suite,  à  l'e.xposilion  de  ce  thème, 
qu'une  lan;;iie  nouvelle  esl  formée  :  la  précision  du 
motif,  créé  dans  le  premier  mode  litnrfjique,  est 
très  propre  au  style  de  ce  fiente.  Le  début,  simple- 
ment établi  au  soprano  sur  la  répétition  de  la  liiiale 
et  de  la  quinte,  est  curieusement  poursuivi  par  le 
ténor  en  imitations  serrées.  L'entrée,  à  leur  tour,  du 
contralio  et  de  la  basse,  à  la  dominante,  tandis  que 
les  deux  premières  voix  continuent  leur  phrase, 
imposent  exactement  la  modalité  du   morceau,  en 


concluant  nettement  à  la  dominante,  là  on  vient 
entrer  la  seconde  idée  (in  œternwni,  etc.). 

Un  autre  motel  célèbre  de  JosniuN  des  Prés  est 
un  bel  exemple  de  ce  genre  d'écriture,  VAtsahm  fiii 
mi;  ce  motet  comporte  seulement  <leux  faraudes 
phrases,  consistant  simplement  chacune  dans  lejeu 
des  entrées  et  des  réponses  d'un  sujet  présenté  suc- 
cessivement sous  divers  aspects. 

Le  début  esl  formé  de  l'exposition  fuguée  sui- 
vante : 


Ab  -  sa-lon  fi  -H    mi, 


Absa  -  Ion 


La  seconde  moitié  s'enchaîne,  comme  cela  est  fréquent  dans  l'écriture  a  cappella,  sur  les  dernières 
notes  de  la  première;  de  cuiieux  heurts  de  notes  chromatiques  en  «  fausse  relation  »  donnent  à  ce 
deuxième  thème  une  intensité  remarquable  : 
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IIT^on 


VI  -  vam      ul    - 


tra 


non  vi  -vam.  ul  -tra .  ul 


tra 


La  fin  fin  molet,  puidée  par  l'exprpssion  ver- 
balfi  du  tpxlp.  amèiip  iiii  motif  ricsrpndant  syn- 
copé, se  concluant  la  première  l'ois,  sur  une  bro- 
derie douloureuse  du  plus  expressif  sentiment, 
tandis  qu'une  reprise  de  toute  celte  seconde  moitié,  destinée  à  donner  de  l'équilibre  à  tout  le  motet,  amè- 
nera, à  la  (in,  l'accord  conclusif  : 

in  infer  -    -  num  plo  -  rans 


sed  de —  scen  -  dam,  sed  de  -  scea  -    -  Jam 


IS  on  -vivam-  Jla/ui  *  pio  —  rans 

^'  ^  rr\ 


Non  vivait 


m 


r 


-M- 


■$■ 


-Pi- 


On  parle  souvent  de  style  c  palestrinien  »  :  on  voit 
quels  véiilalile  vocalde  serait  «josquininn  <>,  puisque 
de  belles  œuvres  contiennent  tout  ce  que  Palestrina 
et  ses  émules  développeront,  sans  cacher  jamais  ce 
qu'ils  doivent  à  Jo^qcin  des  Prés. 
Non     ^  Dans    l'œuvie   de  son  contemporain   Henri   Isaac 

nous   puiserons  des  exemples  abondants  du  style   d'imitation  appliqué   à  des  motifs  grégoriens  de  la 
liturgie.  Soit  ïintroU  du  jour  de  Noi^l,  dont  voici  le  début  : 


^ 


Puer  na-lus  est  no-ljis^et  Ti-li-us   da-lus  est 

IsAAcle  traite  —  il  l'a  même  traité  deux  fois  —  en  conservant  intégralement  Vintonatinn,  puis  combine 
ingénieusement  les  motifs  caractéristiques  du  cbant,  au  moyen  du  jeu  des  quatre  voix  (le  tumpo  de  la 
battue  est  égal  à  la  note  brève  du  chant  grégorien)  : 


SOP. 
fONTR 


■1T.N. 


us, et  Fi   -   li-us 


tas  est 


BASSEl^^ 


E^T^%ffl^^"Jir  ^r\nM 


et  Fi    -     -  li     -  us 


et    Fi 


m^^ 


li      - 


us 
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SOP, 
CONTR.' 


TEN. 
BASSE 


Dans  un  Alléluia  el  son  verset,  où  les  coupes  du 
texie  et  les  reprises  prévues  par  le  chanl  liturgique 
offrent  au  compositeur  att'iilii  des  ressources  pré 
clauses,  Isaac  tantôt  ne  traite  en  motfH  que  le  mot 
alliiiia,  laissant  le  verset  en  iirégorien;  tantôt  il  lait 
le  contraire.  Ou  bien,  il  réunit  le  tout  en  une  inème 
pièce,  mais  toujours  en  f;ardant  le  thème  original 


et  autant  que  possible  la  tonalité.  Voici  un  exemple 
pour  le  jour  de  la  Pentecôte  : 

Verset  grégorien. 


^^ 


Ye ni,  sanctc  Spi  -   -    ri-tes 


Motet  d'Isaac. 
Ve 


ni,      san-cte 


Spi 


^^ 


^W^^ 


J-u^^-^irfe 


san  cte 


fff=^ 


« 


^^ 


CûMimlMjLl 


uàhm 


FTrr^'irf  r  uT 


Ve 


m       san 


de 


?^ 


11  ne  reste  plus  à  parlaire,  dans  l'écriture  à  quati'e 
voix  (et  plus),  que  la  disposition  homopbonique  ou 
verticale  des  diverses  parties,  qui  n'est  pas  autre 
chose,  en  somme,  que  le  vieux  »  conduit  »du  temps 
de  Pérotin,  et  qui  devait  aboutir  au  «  choral  »  à  plu- 
sieurs voix.  Voici,   de  la  période  intermédiaire,  et 

I.  A  quatre  voix  mixtes  ' . 
-  -  In  manus  tu-  as,  Dr 


dans  l'écriture  du  motet,  deux  spécimens  de  l'école 
franco-belge,  dus  à  ces  élèves  de  Dufay,  le  raaitre 
de  Cambrai,  qui  fournissent,  dés  les  environs  ;  de 
loUO,  le  type  définitif  de  l'bai'monie  classique  du 
motet  il  quatre  voix  : 


ri-  tum 


^^ 


me-uni:red-e     mi-sti  nos, Do,  -, 


TT 


jBSE 


r~r 


m 


^ 


TT 


33: 


±àÂ 


m 


Do  -ira 


â 


-Tie,     De-us  ve-ri   -  ta 


l'-f 


W 


li. 


tEà^^ 


r 


:g= 


^^• 


tis 


.(^ 


ic 


im  -  ne 


tis 


//.  A  quatre  voix  égales  -. 
0  Uomi-ne    Je -su 


I.  Kpisodc  ceirtral  ilii  moU't  /JuH'-  /Ji-m  de  Loyset  CoMi'iinE. 
J.  O  Donùnf.  .Ivav,  tlo  IjituMLL. 
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Citons  encore  \'0  salularis  de  la  messe  «  de  sancla 
Anna,  •>  de  Pifirre  dk  La  liuE,  admirable  exemple  de 
cette  nlanière  d'écTire  :  Teiïet  en  est  d'une  beauté 
religieuse  et  d'une  pui'isance  incomparables,  avec  de 
très  curiHust's  ornementations  destinées  à  rompre  la 
monoloiiie  du  choral  '. 

Dans  le  cours  du  siècle  suivant,  le  Stabat  de  Pales- 
TRiiNA,  à  huit  voix,  sera  un  bel  exemple  du  même 
style  (voy.  paj^e  3041). 


La  facilité  donnée  à  l'art  d'écrire,  par  la  mise  en 
usage  de  Vimitation,  traitée  non  plus  comme  un 
genre  à  part,  —  la  (c  chasse  »  ou  ftigando,  —  mais 
lissue  dans  une  œuvre  où  tous  les  procédés  seraient 
employés,  offrit  à  la  composition  des  motets  la  pos- 
sibilité d'utiliser  un  uombie  de  voix  de  plus  en  plus 
grand. 

Alors  que  le  moti't  primitif  et  ses  développements 
ne  pernietlaieut  fjupre  que  deux  ou  trois  voix  mixtes, 
le  syslènie  du  quatuor  vocal  suivant  le  tnodèle  donné 
par  Machal't  el  continué  par  Dufay,  démontrait  la 
possibilité  du  motet  à  quatre  voix  mixtes.  L'écriture 
(■(  cinq  voix  enire  en  usage  avec  Ocreghem  (voy. 
exemple  page  3023i;  mais  ce  qui  n'était  encore  chez 
lui  qu'un  essai  est  facilement  réalisé  par  son  élève 
JosQuiN  DES  Pkés.  Même  à  six  voix,  JosyurN  construit 
aisément  le  motel  sous  sa  nouvelle  lornie,  que  I  on 
trouve  seiublablemi'ht  sous  la  plume  de  son  émule 
Henri  Isaac,  duquel  j'ai  plus  haut  cité  le  lieau  Virgo 
pritdentissima  (pa^e  3024),  à  six  voix  également;  ce 
motet  est  basé,  il  est  vrai,  sur  une  leneui'e  continue, 
dans  sa  seconde  parlie  tout  au  moins,  mais  cette 
teuHuie  y  est  intégralement  chantée. 

Enfin,  si  l'on  a  lieu  de  se  fier,  comme  il  est  pro- 
bable, à  l'attribution  portée  dans  le  Thésaurus  iiiu- 
sicus  imprimé  à  Nurenberg  en  iS64,  sous  l'inspira- 
tion, pense-l-on,  d'Urlande  de  Lassus,  c'est  encoi'e  à 
JosQuiN  qu'il  faut  demander  le  modelé  du  motet  'i 
huit  Voie,  son  dramatique  Lugebat  David  en  deux 
parties.  Mais  ici  nous  arrivons  sur  la  lisière  d'une 
des  variétés  développées  de  la  forme  que  nous  étu- 
dions :  le  motet  à  deux  chteurs. 

En  tout  cas,  le  type  du  motet  classique  à  voix 
seules,  de  deux  à  huit,  est  alors  fixé  pour  longtemps  : 
nous  en  trouverons  donc  les  modèles, et  des  modèles 
parfaits,  dés  le  dernier  quart  du  xv'  siècle  ou  les 
premières  années  du  xvi". 


VI 

LES  GRANDES  FORMES  DU  MOTET.  —  LE  MOTET  A 
DEUX  PARTIES  ET  LE  RÉPONS.  —  LE  PSAUME.  — 
LA  PROSE.  —  LE  MOTET  A  PLUSIEURS  CHŒURS. 
LANTHEM.   —  LE   MOTET  A  GRAND  CHŒUR. 

Le  motel  en  deux  parliez.  —  D'assez  bonne  heure, 
aussitôt  que  le  motet  uul  dépassé  la  limite  de  la 
«  brève»  composition  décrite  par  ses  premiers  théo- 
riciens, l'instinct  musical  l'ut  enclin  à  partager  l'œu- 
vre plus  longue  en  d-'u.i:  parties  plus  ou  moins  dis- 
tinctes, soit  enchaînées,  soit  séparées.  Les  motets 
en  deux  parties  sont  donc  des  pièces  d'environ  le 
double  de  la  longueur  d'un  motet  ordinaire;  si  nous 

l.  Celte  yiicce  a  été,  entre  uatres,  rééditée  dans  les  collections  do 

BoitDESet  d'KxPKRÏ. 

i.  Cliacun  d'eus  «lépassa  encore  la  fécondité  de  Jusqui.n  :  WaLvr.iiT 


prenons  comme  types,  au  xiv«  siècle,  par  exemple, 

des  œuvres  di'  liuillauni'^  de  Mâchait,  nous  verrons 
que  son  motet  français  Trojj  plus  est  belle  coui|irend 
49  mesures  (à  9/8  de  notre  transcription,  p.  3031), 
landis  que  celui  en  l'honneur  de  Notre-Dame  de 
Heims  en  a  102  (à  12/8,  voir  p.  3022  et  303  li.  Ce  dér- 
ider offre  précisément  l'aspect  d'un  motel  en  deux 
parties  s'enchainant  :  la  première  se  termine  sur  la 
cadence  à  la  loniqui^  majeure  (aux  mots  deduciiiiur 
au  triple  et  ipa>'a  nobis  au  motet). 

Peu  après,  on  trouve  la  première  parlie  du  mo- 
tet close  sur  un  grand  accord  avec  point  d'orgue, 
suivi  d'une  pause  ou  demi-pause  (dans  le  ;,'enre  de 
la  pièce  en  solo  de  la  p.  3ii27).  Lorsque  le  style  lano- 
nique  tleuiil,  la  coupur'e  est  complète  "  le  motet  en 
deux  parties  se  clôt  chaque  lois  par  une  cadence 
terminale  bien  nelte  à  la  fin  de  la  première  parlie, 
la  seconde  commençant  une  nouvelle  ex[)Osilion, 
comme  un  second  motet  apparenté  au  piemier,  et 
terminé  par  une  grande  cadence  analogue,  mais  plu- 
tôt plus  développée  que  celle  de  la  première  partie. 
Parmi  Ips  motets  célèbres  en  deux  parties,  de  la 
grande  époque  polyphonique,  j'ai  cité  dé|à  le  Luge- 
bat  David  de  JosguiN  des  Pues;  du  même  auteui-,  on 
pt'ut  étudier  \'Av>-  Christe  immolate,  et,  de  Pâli  stkima, 
r.'ld  te  leoavi,  VAssumpto.  est  et  le  Domine  quando 
v<  neris.  iNommons  encore  le  Tu  es  Petrus  de  Clbmens 
NON  Papa  el  le  Trislitia  obsedit  me  du  môme;  le  Timor 
et  tremor  d'Orlande  df,  L^sslis. 

Dans  les  œuvn's  de  ces  maîtres,  en  prenant  comme 
type  un  motel  de  lon^'upur  movenue,  tel  VEcce  sa'^er- 
dos  magnus  de  Victoiua,  nous  lui  l'oniplons  4?)  me- 
sures à  quatre  temps,  tandis  que  le  Triludaliones  de 
Palkstrina,  en  deux  parties,  compte  64  mesures  pour 
la  première,  et  .ï7  pour  la  .seconde. 

Ce  furent  surtout  les  maîtres  franco-beliies  de  la 
première  moilié  du  xvi"  siècle,  comme  .lean  .Mouton, 
Jacques  Clemens  surnommé  «  non  Papa  »,  I  bornas 
CiiÉguiLLON,  Adrien  Willaert,  iNicolas  Gombert,  qui 
cultivèrent  le  motet  en  deux  parties,  en  même  temps, 
d'ailleurs,  que  le  motet  en  général"-. 

Sous  l'intluence  sans  doute  du  «  répons  »  litirrjiique 
dont  Lis  commencent  à  mettre  en  musique  les  paro- 
les, avec  leurs  altei'nances  de  chœurs,  de  versets  dits 
pur  les  solistes,  de  reprise  du  chœur-,  les  musiciens 
belges  joignent  ce  piocédé  de  la  reprise  de  la  der- 
idére  phrase  à  la  coupe  du  motet  en  deux  parties, 
appelé  rapidement  à  irn  brillant  avenir.  .Mais  cette 
reprise  est  soirvenl  variée  par  un  procédé  contra- 
pontique  inléiessant  qui  confie  par  exemple  à  la 
voix  de  ténor  ce  que  chantait  le  soprano  à  la  fin  de 
première  partie,  et  vice  versa.  De  plus,  cette  reprise 
se  l'ail  toujoirrs  sur  la  fin  de  la  seconde  parlie,  en 
s'enlaçant  étroitement  sur  ses  der'nières  mesures, 
taudis  que,  dans  le  répons,  la  reprise  forme  une  op- 
position du  chœur  à  la  partie  dite  (assez  ordinaire- 
ment en  trio)  par  les  solistes. 

Parmi  les  motels  en  deu.x  parties  rentrés  à  nou- 
veau dans  le  répertoire  actuel  sous  rinfiuence  de 
Ch..  Bordes,  le  Tu  es  Petrus  de  J.  Glk.mi;ns,  déjà  cité, 
et  le  Faclus  est  repente  de  l'Allemand  Aichinger  sont 
des  exemples  typiques  dir  genre. 

J.e  répons.  —  Le  motet-répons,  écrit  directement 
sur  un  texte  litur-gique,  par  exemple  pour  les  offices 
des  <i  ténèbres  »  de  la  Semaine  Sainte,  ou  pour 
ceux  des  défunts,  emprunte  directement  sa  coupe  à 

écrivit  environ  (luatre-viiifrts  motets,  tes  autres  allèrent  tous  plus  loin 
que  la  centaine  :  Jacques  Ci.eîiieks,  en  particulier,  en  composa  près  de 
deux  cents. 
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la  forme  fçréfjorieniie.  Souv>iil  même,  rintoiiatioii, 
les  reprises  a  runisson,  on  bien  les  versets  <les  so- 
listes soni  conservés  en  pnr  cliant  grégorien  à  l'unis- 
son. l,es  Lihera  me  de^  lleqaiem  de  Victoria  consti- 
luenl  nn  lypp  liés  net  île  cette  maniéie  de  faire; 
celui  du  Requiem  à  six  voix,  par  exemple,  est  ainsi 
compose  : 

1.  Libéra  me,  Domine,  polyphonie; 

2.  lie  morte...  trcmendu,  choeur f^ré^orien  îi  l'unisson; 

3.  Qnamiii  eieli...  Icrra.   polyphonie; 

■î.   Dnmvenerit...  ignem,  ^V'^\:.onii.\,  unisson. 

f' verset,  trio;  reprise  de  Quando  ea'li,  unisson; 

2°  verset,  quatuor  des  voix  hautes;  reprise  de  Diim  reneris, 
unisson; 

3'  verset,  sextuor;  reprise  du  Lihera;  1,  2,  .1,  i. 

Kurie,  1"  chœur,  à  six  voix;  Christe,  2°  chœur,  grégorien; 
A'yrïV,  chœur  à  six  voix. 

D'antres  fois,  seuls  l'intonalion  et  les  versets  res- 
tent en  };ré;,'orien,  le  répons  et  la  reprise  se  faisant 
en  polyphonie.  D'une  façon  on  d'une  antre,  c'est 
évidemiiiPiil  une  persistance  du  motet  prlmilif,  en- 
châssé dans  un  texte  liturgique;  il  esl  bien  regret- 
table que  ces  formes  si  intéressantes  et  si  variées 
aieni  été  plus  lard  abandomiées. 

A  côté  d'elles,  les  mêmes  maîtres  cultivèrent  le 
répons  entièrement  polyphonique  :  le  poignant  Ovos 


oiiines  dt-  Victoria,  les  dranialiqnes  compositions  de 
M. -A.  Ingegneri'  pour  les  matines  d»-  la  Semaine 
Sainip,  sont  de  cette  forme  les  spécimens  les  plus 
coiiuns. 

Le  Psaume.  — C'est  à  Dufay  qu'il  faul  'aire  remon- 
ter l'origine  première  du  Psaume  on  Cantique  à  plu- 
sieurs voix,  dont  son  disciple  Io-qiin  dks  Phés  cons- 
tihiera  nn  genre.  Le  maître  de  (^.anihiai  préluda  à  la 
nouvelle  ornie  en  écrivant  preniieiement  des  laux- 
bnurdons  ornés  destinés  à  être  alternés  avec  l'unis- 
son liturgique-. 

De  ce  procédé,  Dufay  tire  des  agrandissements 
curieux.  Ainsi, danssesMagr^îi/icat  on  Ironveeniplovée 
soit  la  forme  u  h,  soit  a  b  r,  caraclérisées  l'une  et 
Taulre  parle  choix  d'un  ou  de  de  ix  motifs  d'invention 
mélodique  libre,  bien  que  paraphrasant  le  plain-chant, 
et  alternant  avec  un  laux-bonidon  mesuré  ei  fleuri. 
La  mi^me  lorme  se  continue  en  reprenant  les  mêmes 
nioti's  sur  bi  suite  des  versets  dn  texte.  Dans  le  Ma- 
gnificat du  Vl'=  ton,  entre  antres,  l'inlonation  grégo- 
rienne du  soliste  amène  un  premier  trio,  auquel 
succède  un  second  verset  de  même  genre,  dit  vrai- 
semblablement par  un  second  gronpe  d'exécutants; 
le  troisième  verset  est  chanté  «  à  fanix-boiirdon  » 
simple  par  le  grand  chœur,  et  ainsi  de  suite: 


Mais,  si  le  type  du  psaume  de  Dufay  olîre  encore 
quelque  convention  archaïque  ou  de  réalisation  ame- 
née par  les  habitudes  cultuelles,  il  pose,  néanmoins 
le  principe,  puissant  et  fécond,  des  pièces  à  deux 
c/iŒur'i  dont  nous  trouverons  l'abon  lissant  dans  les  cor« 
spczzali  des  Vénitiens.  Là  encore  l'intermédiaire  esl 
.lo30iiiN.il  étend  àun  psaume  entierl'idéede  Dufay,  en 
composant  chaque  verset  avec  une  musique  propre; 
tantôt,  si  le  texte  n'est  pas  très  long,  il  écrit  tout  le 
psaume  en  forme  de  motet,  tantôt  il  en  compose  les 
versets  comme  autant  de  motets  ou  de  fragments 
de  motet  se  succédant,  soit  comme  un  motet  en  plu- 
sieurs parties,  —  agrandissement  du  motet  à  deux 
parties,  —  soit  enfin  en  empruntant  au  chant  litur- 
gique l'usaged'une  courtea/i/ien/ie,  qui  ramène  pério- 
diquement, en  sorte  de  refrain,  les  mêmes  paroles  et 
la  même  idée  musicale.  Cette  dernière  forme,  pi  us  am- 
plifiée et  plus  complète,  permet  de  varier  de  façons 


1.  Répons  que  CuoitoN,  puis  tîoKDEs,  avaieut,  sur  la  foi  d'anriennes 
copies,  attribués  à  PAt.KbiRiNA.  mais  que  la  découverte  des  éditions 
originale»  a  permis  de  rcsiitucr  déliDitivenient  a  leur  véritable  auteur. 
Voir  l'étude  qui  leur  est  consacrée  par  d'Inrv  dans  son  Cours  de  com- 
/josition,  vol.  1,  mais  en  restituant  a  l'école  vénitienne  ce  que  ce  niailre 
arait  cru  devoir  dire  de  l'école  romaine. 

2.  I.e  faux- bourdon ^  sur  l'origine  duquel  ou  a  échafaudé  maint'' 
théorie,  était  primitivement  un  orijanum  continu,  en  tierces  et  en 
siilcs,  ouvert  et  clos  par  des  consonances  parfaites  (voy.  exemplr.'s 
dans  le  tome  1);  il  esl  alors  caractéristique   de  l'école  anglaise.  A 


diverses  les  différentes  parties  de  l'œuvre,  en  les  con- 
fiant a  des  groupes  de  solistes  :  la  reprise  du  tliéme- 
retrain  lorme  opposition,  d'une  manière  grandiose, 
en  réunissant  toutes  les  voix  du  chœur.  L'admirable 
Miserere  à  cinq  voix,  de  ce  maître,  présenté  précé- 
demment à  d'autres  titres  (voy.  p.  3023)  est  l'une  des 
œuvres  où  se  remarquent  peut-être  le  plus  les  qua- 
lités à  la  fois  de  cette  forme  et  du  composileur  qui  a 
su  la  créer  et  la  mettre  en  œuvre.  Toute  l'école  du 
xvi«  siècle  et  d'une  partie  du  xvii«  en  est  la  déri- 
vation. 

La  Prose.  —  Tout  ce  qui  vient  d'être  dit  du  Psaume, 
de  Dufay  jusqu'à  Aux-Cousteaux  (•}-  16S4),  s'applique 
de  même  à  la  Prose  ou  Séquence  liturgique,  traitée 
également  de  semblable  manière.  L'Ave  verum  de 
JosnuiN   DES  Prés^,  inspiré  de  très  prés  de  celui  de 

l'époque  où  la  chapelle  papale  se  forma. t  à  Avignon,  on  orne  les  ca- 
dences des  phrases  en  faux-bourdon,  par  des  u  tlouretis  u  <pii  finis- 
sent par  s'épanouir  en  une  riche  cadence  harmonique,  —  modula- 
tio,  —  échappant  â  la  tenue  récitative  sur  laquelle  le  faux-bourdon 
est  construit.  On  désif^na  aussi  de  bonne  heure  sous  le  mémo  nom 
des  pièces  en  «  conduit  »  basées  sur  le  chant  liturgique,  ot  ou  pré- 
domine le  même  gemc  harmonique.  Du  \v«  au  xvm"  siècle,  les  maî- 
tres ont  donné  de  beaux  exemples  de  faui-bourdons. 

3.  Jusqu'ici  on  n'avait  publié  que  les  doux  premiers  versets  de  cet 
Ave  verum,  extraits  du  Dodecachordon  de  (JLAHiiAN.  M.  le  D^  Sin- 
jEus  vient,  pour  l'édition  complète  des  œuvres  de  Josqdin  ors  Priïs 
par  la  Société  de  l'histoire  de  la  musique  aui  Pays-Bas,  de  donner 
ce  motet  en  entier;   il  en  reste  toutefois  à  pul)licr  les  additions  le 
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DuFAY.  et  son  Ave  Maria  sont  fameux  à  ce  point  j  Palestrina,  à  huit  voix,  en  est  un  type  remarqua- 
(le  vup;  son  Sluhut  célf^bre  (p  3it-'4,  :fOi8)  en  esl  un  }  hle,  en  même  temps  que  riiitér''t  se  déijase  île  l'al- 
autre  exi'niple.  C'est  en  mAine  temps  dans  ces  plè-  i  ternance  des  deux  chceurs  entre  lesquels  le  ti'xte 
ces,  au  texte  souvent  fort  long,  que  se  manifeste  esl  répaiti,  et  qui  s'emliaînent  curieusement  l'un 
l'emploi  raisonné  de  l'écriture  verticale.  Le  S/a6at  de  I  sur  l'autre  : 


Fi  -  li-us 


Le  motet  à  d^ux,  trois  et  quatre  chœurs.  —  Mais  le 
Préneslin,  dans  l'œuvre  précédente,  s'élaiL  inspiré 
des  iiivenlions  géniales  de  Willarrt,  qui  avait  inau- 
guré à  Saint-Marc  de  Venise  celte  même  disposition 
pour  le  psauinn  à  deux  cliœurs,  héritage  qu'il  tenait 
de  Ul'pay,  et  de  Josquin  son  maître,  et  qu'il  v  cul- 
tiva, en  mêmi'  temps  que  son  condisciple  et  émule 
Jaccjuet  vA'i  Bkrcheu  s'y  adonnait  à  ses  côlés.  Ces 
psaumes,  édités  à  Venise  des  l.-i50,  instaurent  dans 
le  moiet  cet  appoint,  d'oi'dre  dramatique,  de  deux 
L;roiipes  de  chanteurs  placés  dans  deux  trilmnes 
opposées'.  Les  élèves  de  Josquin  pratiquaient  tons, 
déjà,  le  motet  à  huit  voix  dont  celui-ci  avait  inauynré 
la  forme,  mais  ils  l'avaient  bien  vite  disposé  en  double 
quatuor'  :  l'opposition  des  deux  groupes  était,  de 
plus,  volontiers  soulignée  par  l'usage  de  soiit'-nir 
au  moins  l'un  d'eux,  soit  de  l'orgue,  soit  d'un  quatuor 
d  instruments  choisis,  en  doublant  discrètement  les 
voix.  On  peut  suivre  la  trace  de  cette  liabitude  tout 
au  cours  du  siècle. 

Dés  15fi8,  les  premiers  motets  à  double  chreiir 
(le  ce  «enre  sont  publiés;  bientôt,  les  successeurs 
lie  WiLHERT  à  Saint-Marc,  Orazio  Vrcchi  et  les  (jA- 
BiuELi,  donnent  le  signal  de  ces  dispositions  nou- 
velles appliquées  à  de  longs  motels,  sous  le  nom 
de  IHiiloyues;  désormais,  deux  ou  plusieurs  ch'curs, 
à  trois  ou  quatre  voix  chacun,  poiiv.iieut  dialoguer, 
en  se  répondant  ou  en  s'unissaiit,  et  arriver  à  un 
nonilire  considérable  de  parties  réelles:  quatre 
chœurs  à  quatre  voix  ainsi  accordées,  souleiius  ou 
non  de  familles  d'instruments  dillérents,  devaient 
etrectivement  produire  un  admirable  elfet. 

On  peut  d'ailleurs  discuter  le  cas  de  savoir  si, 
malgré  la  splendeur  qu'y  ajouta  Venise,  ce  ne  fut 
pas  Munich,  avec  Orlande  de  Lassus,  qui  aurait  dé- 
buté dans  ce  ;;enre.  Car,  habitué  qu'il  était  à  une 
grande  somptuosité  de  formes,  le  maître  belge,  de 
1563  à  1394,  avait  assidûment  pratii|ué  le  piocédr 
de  soutenir  certaines  de  ses  pièces  religieuses  par 
des  instruments,  et  d'en  faire  exécuter  à  deux 
chœurs,  ^ous  savons  que  Lassus  avait  dans  sa  cha- 
pelle, avec  une  vingtaine  de  chanteurs,  cinq  joueuis 

<:oinplptnnt  k  quatre  ou  ciuq  voix,  suivant  une  coutumi'  dont  le  xvi" siè- 
cle offre  maint  exemple. 

l.  C'est  ainsi  qu'en  tS92  Gti.  Bordes  et  J.  Tiersot  firent  exécuter  le 
Stabat  de  PALtsTuisA  h  l'église  Saiiit-Gervais,  i  Pans. 

Copyriglh  by  Librairie  Delagrave,  19Q9. 


de  cornets,  sept  violistes,  des  luthistes  et  trombo- 
nistes, enlin  irois  orléanistes  servant  chacun  sa  se- 
maine. Dans  ses  motels  à  deux  chœurs,  —  nous  som- 
mes renseignés  là-dessus  par  Pr^torius,  —  le  plus 
souvent  l'un  des  chœurs  -^tait  soutenu  par  les  instru- 
ments, l'autre  chant mt  «a  cappella  ».  Mais,  en  tout 
cas,  les  deux  chieurs  munichois  chantent  l'un  près 
de  l'autre, et  non  pas  en  deux  endroits  dillérents,  ce 
en  quoi  sans  doule  a  consisté  la  première  innovation 
des  maîtres  vénitiens,  la  seconde  étant  de  disposer 
ainsi,  non  plus  deux,  mais  trois  et  quatre  clueurs. 

L'Espagne,  la  première,  rivalisa  avec  Venise. 
Victoria,  dans  ses  pièces  à  deux  et  trois  chieurs, 
soutient  de  l'orgue  l'nn  deux,  l'ensemble,  qui  lait 
opposition  avec  le  quatuor  h  voix  seules;  le  muitre 
de  la  chapelle  royale,  Ph.  Rogier  van  dkn  Beuc.hk.  — 
le  dernier  Flamand  qui  y  parait,  —  écrit  a  douze  voix 
distribuées  entre  qu.ilre  chœurs  et  trois  oritues,  le 
quatrime  chœur  étant  soutenu,  semble-t-il,  parles 
miidstrihs,  violistes  et  luthistes.  Du  même  auteur, 
on  cite  aussi  un  V  rbum  caro  à  douze  voix  en  trois 
chœurs,  avec  deux  orgues  et  une  harpe.  A  Valence, 
la  ville  alors  la  plus  brillante  de  la  péninsule,  on 
exécute  assez  couramment,  à  la  cathédrale,  de  ces 
leuvres  à  seize  voix  en  quatre  chœurs,  doiil  on  a 
consi'i'vé  la  place  :  le  prem  er  chœur  prés  du  fjrand 
autel,  cAté  le  l'évaiiyile;  le  second  au  grand  nr^'ue; 
le  Iroisieme  au  grand  autel,  côté  de  l'épitre;  le  qua- 
trième, au  petit  orgue. 

En  Trance,  où  longtemps  encore  on  reste  fidèle 
à  la  polyphonie  des  voix  seules^,  nous  savons  que,  à 
partir  de  ISSU,  diverses  exécutions  de  musique  reli- 
^.'ieuse,  toujours  cependant  écrites  dans  le  style  "  a 
cappella  »,  avaient  lieu  touteloisavec  le  concours  des 
instruiuenls.  Les  œuvres  de  Jacques  Mauduit,  en 
particulier,  avaient  cette  destination,  etle  «  concert  » 
d  instruments  à  anche  qui  soutenaient  les  voix  lau 
moins  dans  les  pièces  profanes)  reçut  de  lui  l'ad- 
jonction d'un  qnimetteàcoides,  au  lieu  de  la  simple 
basse  de  viole  que  l'on  adjoignait  jusqu'alors  au 
basson  :  c'était  l'annonce  de  la  musique  à  double 
chœur,  objet  d'innovalions  ingénieuses  avec  Kicolas 


2.  Ci'peiid.int,  à  la  cour  môme  de  François  !■>'■,  de  Henri  M,  de 
Henri  lli,  les  Psaumes  de  Miirtit  se  ihantaient  à  plusieurs  voix  avec 
des  iiislrumeiitsj  niais  c'était  en  manière  de  divertisscincnl  spiriluci, 
et  Don  pas  à  l'office  diviu. 
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Formé,  le  premier  auteur  français  qui,  dans  les  pièces 
à  luiil  voix,  sépare  nette;meiil  les  deux  quatuors.  Il 
imafiliie  lort  lieureuseinent  de  placer  l'opposition 
des  deux  groupes  oiianlaul,  dans  la  diltéreiice  du 
malèiiel  vocal  et  du  style  ;  \>-  «  p^ lit  chœur  »,  plus 
souple  de  loi'ine,  confié  à  des  solistes,  dont  les  voix 
«  soûl  seules  de  chaque  partie  >>  ;  le  «  f,'rand  chœur  », 
plus  inassil'  et  plus  «  carre  »  de  structure,  d'êcrrture 
plus  II  verticale  »,  toujours  leinpli  «  de  qiiantilé  de 
voix  ■!,  el  pr-isi'ie  constamiueiit  traité  désormais  à 
cinq  pallies,  avec  des  secondes  basses  plus  graves 
que  la  hasse  chantante  du  ((iialuor  soliste.  Ce  dis- 
positif vocal  est  asser,  analo^'ie  a  celui  de  certaines 
anihem^  de  l'école  anglaise  du  nipme  temps,  et  cons- 
tituera, à  partir  d'environ  1610,  une  tradition  restée 
longtemps  en  usage  pour  les  grands  motets  de  l'école 


française,  à  neuf  ou  dix  voix  en  deux  chœurs.  C'est 
donc  à  l'oRMÉ  que  remonte,  à  la  chapHlIe  royale,  ce 
style  dit  o  à  la  française  »,  desensetnbles  à  peu  près 
verticaux, soutenus  de  l'orgue,  tandis  qu'aux  solistes 
est  ciinlié  le  soin  d'exposer,  à  voix  seules,  les  motifs 
repris  par  le  chœur',  jusqu'à  ce  que  les  élèves  de 
FoBMÉ  leur  adjoignent  une  basse  de  viole  et  deux 
dessus  de  violon.  L'imitation  ne  s'y  rencontre  t-'uère 
que  pour  cerlaines  entrées  de  partie,  mais  le  tout 
demeure  néanmoins  très  sonpie,  par  le  fréquent 
changement  de  mesure,  autre  caractère  que  l'on 
remarque  en  diverses  œuvres  anglaises  dès  1560. 
Nors  savons  aussi  que  c'était  là  un  genre  parliculiè- 
reinent  goûté  du  roi  Louis  XIII,  qui  cultiva  égale- 
ment le  même  procédé'-.  Voici  le  début  de  l'un  des 
motets  de  Formé  : 


I!?"  Ch.(,So]istes)  Ec    -     ce  tupul-chraes,   a-  niicame^,     Ecce  lupiildH-a  es  ami-ca  me-a 


£nra  es  ami-ca  me-a 


Etcetupiûdiraes 


IEcce  lupulclira     es  ,    Ec  ce 


^ 


-came  -  a, a-mica  me  -    a  ,Ecce  tu  pulclira  es 


i"*r]'ii'rr[ri'H'[ifîirp 


E 


11*  Ch  (Grand  chœur) 


Ec  -  ce 


':À0'HÈà^. 


P 


Ecce  ^  ^ 


J  JiJJl.J 


É 


aï 


îur  rPFTf'T 


On  peut  encore  étudier  avec  un  grand  intérêt  les 
curieux  niolets  où  Bouzignac,  veis  1630,  oppose  en 
«  dialogue  spirituel  »  un  soprano  solo  à  un  chœur  à 
quatre  voix,  le  tout  sans  accompagn(!ment  obligé, et 
qui  sont  déjà  un  acheminement  vers  le  mute l-ctml aie". 

L'anthem.  —  Les  caractères  que  nous  venons  de 
relever  dans  les  œuvres  de  l'école  française  des  en- 


virons de  UîOO  peuvent  être  également  observés  dans 
certaines  compositions  de  l'école  anglaise. 

Lf"  tHagnifirat,  par  exemple,  de  Thomas  Causton''  : 
tout  le  cantique,  —  en  anglais,  —  traité  à  quatre  voii, 
est  il'écrilure  verticale,  alterné  entre  les  solistes  et 
le  full  choir,  avec  de  fréquents  changements  de  me- 
sure tels  que  : 


Mysout  doth  magnily,  the    Lord:        and  nty  spinit  hath  re-joic-ed  m  feod- 


UiiJl 


"CT" 


mm 


"TO 


j  I  j  j  j  },iiUd 


f  r—r 


18» 


gegg 


^ 


àÀ 


m  y  m  ;:  i  n 


^^ 


M  r  r  ^  r  rrT^ 


i .  Je  vii-ns  de  rérditer  un  Sanctuà-  et  un  Agnus  de  Fokmi::  ainsi  constnilLs.  Paris,  Schola. 

2.  Le  /)^  profundis  h  dcu"c  cli  i;u'*3  tuujourf  clianlé  d;in3  les  eçliscî  de  Paris  semble  devoir  lui  (>tre  attribué;  voir  mon  livre  dfs  Variationê 
sur  lamuniquc  ri'i^glisa,  P.'iria,  l'.)13.  -t 

3.  Un  choix  de  mélangea  de  Kodzignac  a  été  publié  par  H.  Ouittxrd,  Paris,  Schoir.  '  ■  ■ 
■'(.  Edite  r^xeitimcnt  par  M.  Koyic  Sbore  (cite/  ÎXo'vello,  à  Londres. 
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Lhs  maîtres  de  ce  pays,  avecOrlamlo  GiHnci\s,  vont 
mêlerce  slyle  à  toirs  les  procédés  déjà  étuitiés,  dans 
leuis  anthems  {-=  antiennes'),  mais  avec  une  ins- 
piration assez  dilférenie.  De  préférence  aux  anciens 
thètH'"?  Iitur},'i()ues,  cependant  conservés  par  l'  «  É- 
glisi'  d'An;;leterre  •■,  le  compositeur  emprunte  plutôt 
ses  niDlifsaux  c.inliiue<  populaires,  ou  s'in^ipire  de 
leurs  idées  :  en  m''rue  temps,  fe^^prit  et  ta  plume 
de  Gibbons,  assoii|dis  par  l'habitude  du  madrigal 
accompagné  et  de  la  musique  de  cour,  l'ont  [jénélrer 


leur  style  dans  les  pièces  religieuses.  Beaucoup  de 
passages  des  œuvres  de  ce  compositeur  développent 
quelques  cellules  musicales  assez  caiacti'iisliques 
du  style  anglais,  mais  qui,  pour  la  première  fois,  sont 
pour  ainsi  dire  rassemblées  en  corps,  et,  par  Purcell, 
passeront  ensuite  dans  les  œuvres  de  H^ndel.  Voici, 
assez  proche  des  compositions  de  Pohmk  et  de  son 
école,  un  épisode  typique  de  «  pli^in  choeur  »  à  cinq 
voix,  soutenues  de  l'orgue  qui  les  double^  : 


Thon  0 pea-estTtrinfliand,     land  fil-lest  aDlMngsliv-ingwiïhplai 


leous. 


ness,        with    plen  -  tea\is-ness 


m 


=i!(^ 


Tf^ 


rf 


m 


f^ 


m 


mi 


*=^ 


Dans  Vanthcm  d'où  nous  extrayons  ce  passage,  les 
solistes  avaient  précédemment  donné,  en  qnaluor  de 
voix  élevées,  —  deux  dessus'et  deux  haules-contre,  — 
un  verset  assez  analof,'ue  à  VU  bonc  Jesu  de  Pales- 
TBiNA,  soutenu  de  l'orgue  reproduisant  exactement 
les  voix. 

Plus  neuve  musicalement  est  la  forme  employée 


par  le  même  compositeur  en  des  an'hems  de  fêle; 
je  prends  comme  exemple  relie  de  la  SainUPierre.  Au 
grand  chœur  à  cinq  voix  s'intercalent  successivement 
un  solo  de  haute-contre,  un  li'io,  un  quatuor,  un  sole 
de  liasse,  d'inspiration  etd'écrilure  vraiment  bearujf. 
Voici  le  début  de  cet  intéressanlmoteld'Orlando  tiiii- 
BONS,  accompagné,  cette  fois,  d'une  basse  continue  : 


Haute - 
Contre 


AJ-ffli^ty  God,     'Whobylhy  Son  Je  sus -Christ       didst  giveto%Apos- -lie  Saml-Pe- 


1.  Ainsi  nomiiiéos  des  genres  d'antienne  qui  se  rattachant  plus  particuliêri^ment  à  l'/ntroil.  dans  la  liturgie  romaine,  l'insionr.s  versets  ilc 
l'Iîcriture  Sainte,  ou  même  de  composition  ecclésiastique,  accompagnés  d'un  fragment  de  psaume  et  du  Giuria  Patri,  constitucul  la  base  de 
l'anMcm  classique. 

2.  La  réalisation  est  donnée  ici  d'après  VOld  Orijan  Bnolc  du  la  cathédrale  de  Ilurham,  dont  un  certain  nombre  dr  pièces  ont  été  rééditées 
l'ai'  .M.  Ph.  Armes  (Novcllo,  à  Londres)  :  je  la  replace  dans  son  ton  original. 
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\n-  iî,\r  t(  rt 


■Ur   many    ex- cd lent  gif t s        e^c. 


Lemo/efàffrandc/iœuc  — Maintenant,  c'est  l'époque 
lie  l'oiatoiio  el  de  la  cantate  :  l'un  et  l'autre  vont  dé- 
teiiiilre  sur  ie  motet,  qui,  à  part  les  <<  petits  »  motels 
assez  (généralement  écrits  pour  une  seule  voix  (voy. 
ci-dessus  p.  3029),  et  quelques  houoraMes  exceptions 
à  plusieurs  voix,  pareillement  accompaf-'nées,  va  ile- 
.enii-  le  mofcl  à  grand  chœur  de  la  seconde  moilie 
du  XVII"  siècle,  dont  le  reflue  se  poursuivra  presque 
durant  deux  cents  ans.  Solos,  clueurs,  orgue  et  or- 
chestre forment  le  nialériel  obligé  du  yraml  molrl. 
La  liélinition  qui  est  alors  donnée  du  mot  lui-niènie 
est  loin  de  celle  que  nous  avons  proposée  en  lêle  île 
celte  étude;  le  motet,  dit  Peirin  en  l(i63,  «  esi  une 
piere  variée  de  plusieurs  chants  ou  music|ues  liées, 
mais  différentes  ».  On  ne  saurait  aller  plus  loin 
dans  la  voie  oij  le  motet  cessera  d'être  lui-même. 
Les  lorraes  des  solos  d'opén,  avec  vocalises  à  rou- 
lades, que  dé|à  MoNTEVKRDE  avait  introduites  clans 
les  pièces  destinées  à  l'église,  entrent  pnrlout  en 
usage,  taudis  que  les  chœurs,  imites  presijue  exclu- 
sivement en  accords  verticaux,  s'aptiauviissent.  Les 
compositeurs  français,  en  particulier,  écrivent  -sou- 
vent de  tels  chœurs  coninie  une  sorte  de  récilatii 
mesuré  à  plusieurs  voix,  qui  sans  doute  forme  oppo- 
sition avec  les  passages  plus  •■  savants  »,  mais  dont 
la  valeur  expressive  est  nulle.  Dans  nonilire  île 
telles  œuvres,  fussent-elles  de  Lilly,  le  remplissage 
haniioniquH  do  l'oiclieslre  ou  de  l'orgue  réalisant 
la  basxe  continue,  dissimule  mal  le  creux  de  l'inspi- 
ration, venu  a  la  fois  du  sH/o  v  ciliitivo  transporté  au 
chœur,  et  de  l'abus  de  la  carrure  dont  ce  n'est  point 
la  place. 

L'analyse  do  ces  grands  motels,  malgré  l'intérêt 
plulAt  ilrainalique  de  quelques-uns  d'entre  eux,  n'a- 
ioiite  rien  à  la  forme  musicale  dont  ils  porlent  le 
nom,  et  qui  est  devenue  une  véritable  petite  cantate. 

VII 

CONCLUSIONS.    —   FIN   DE  LÉVOLUTION   DU    MOTET; 
SON    RENOUVEAU    MODERNE 

L'évolution  du  motet  classique  est  terminée  au 
x\ii°  siècle:  ses  .lifférenls  genres  sont  alors  fixés. 
Si  les  compositeurs,  selon  leurs  origines  ou  leurs 
affinités,  (luniient  a  leurs  motets  à  plusieurs  voix 
des  aceenis  divers,  ce  ne  sont  cliez  eux  que  de.s 
différences  de  dialecle  :  au  fond  ils  parlent  tous 
désorm;iis  à  peu  prés  la  même  langue,  où  domine 
le  motel  à  busse  continue  el  oriiue. 

Mais  les  véritables  maîtres  qui  voiihiient  faiie  de 
leurs  œuvres  des  compositions  impeccables  savaient 
l'art  de  les  écrire  comme  si  elles  eussent  dû  être 
exérulées  par  les  voix  seules,  même  quand  ils  y 
ajoutent  de  l'orchestre,  lien  est  ainsi,  par  exemple, 
des  épisodes  à  [ilusienrs    voix   des   beaux  motels  à 


grand  chœur  de  Lalande,  des  motets  allemands  des 
Bach,  du  répertoire  na[iolilain  de  Jomelli,  de  Léo,  de 
Durante. 

Chez  nous,  Hameau  en  donne  un  remarquable 
exemple  dans  son  Laburaii  à  cinq;  plus  lard  encore, 
en  Autriche,  Mozart  a  écrit  un  pieux  Aw  Derwm  el 
un  Sanctd  Maria  de  même  style,  à  quatre,  l'un  et 
l'autre  avec  aceompagnement;  puis  c'est  (Iluck  avec 
un  beau  Dp  prnfundis  entièrement  en  chœur,  avec 
orchestre;  MirlMel  Haydn,  qui  a  écrit  un  Teuebrœ  «  a 
cappella  ",  f;enie  dont  de  rares  maîtres  de  chapelle 
français  avaieni  encore  gardé  le  secret,  tel  Hahdiun, 
à  la  calliédrale  de  l{eims,  peu  d'années  avant  la  Ité- 
volution.  De  lels  modèles  sont  alors  des  exceplions. 
Par  un  rapprochement,  ou  une  antithèse,  assez 
singulier,  la  même  époque  témoin,  dans  l'eiisemlde 
de  l'Iiurope,  de  la  décadence  du  molet  clas-ique, 
voit,  en  lins^ie,  s'établir  tout  un  répertoire  neuf. 
Ce  pays  avait  déjà  produit  une  grande  quaiililé 
d'œuvres  polyplioniqnes,  dès  le  xvi«  siècle.  Kurtnian- 
sRY,  musicien  ndroil,  exploilanl  le  choral  el  à  la  lois 
1'  H  a  cappella  i>,  inslitiie  un  véiilable  (ienre  dont 
l'inspiralion  générale  rappelle  un  peu  l'école  de  Aa- 
ples,avec  une  liainionie  toujours  paii.iitement  pleine 
et  vocale.  Son  fameux  «  hymne  »  du  Chernuvikon  esl 
célèbre.  D^  telles  œuvres  auraient  mérité  d'êire  mieux 
connues  des  compositeurs  occidentaux;  mais  leur 
teste  et  leur  destination,  écrites  (|U  elles  sont  pour  la 
liinrgie  byzantinn-russe,  étaient  un  obstacle  à  leur 
dilTusion  dans  nos  contrées. 

Au  cours  du  .MX"  siècle,  chacun  resta  «  sur  ses 
positions  »  :  ce  fut  une  époque  d'immobilité  avec 
une  décadence  de  plus  en  plus  marquée,  époipie  à 
laquelle  l'abandon  progressif  du  molet  en  elneur,  la 
croissance  inquiétante  du  solo,  el  le  démarquage 
il'u'uvres  de  llié.ilre  ou  de  conceil  mettent  une  em- 
preinle  qui  n'est  pas  à  son  honneur'. 

Mais,  peu  à  peu,  un  sérieux  mouvement  en  laveur 
du  retour  à  une  musique  pins  conibime  à  sa  desti- 
nation s'est  dessiné.  On  crut  d'abord  trouver  dans 
le  st\le  dénommé  n  palestrinien  »  la  norme  délini- 
tive  du  motet  religieux  :  de  là,  la  coin(iosilion  de 
paslicbes  dont  l'iiintililé  n'est  plus  à  démontrer.  Si 
toulefois  CouNOD,  en  pleine  ferveur  «  romaine  », 
écrivait  ainsi,  en  tiS'tô,  les  morceaux  de  ses  Sepl  Pa- 
roles da  Chrial,  1  imitation  d'a.'uvres  du  xvi"  siècle  a 
été  surtout  l'apana^-'C  des  musiciens  allemands,  dont 
le  nroiivement  de  refornu'  a,  dans  son  enseii.'ble, 
précédé  le  noli-e.  De  ce  inaitre,  on  peut  citer,  coiiiiiie 
millets  II  modernes  »,  ses  pretiiieres  œuvres  :  Ave 
verum  5  quatre  voix;  Inviolalak  deux  voix  égales  et 
oiKue;  Ave  rrgina  k  qiialre,  composés  dans  un  genre 
qu'rl  abandonna  ensuite.  On  sait  que,  tout  à  la  fin 
de  sa  vie,  Cou.NOD  renonçait,  éciivait-il  lui-même  à 
Cil.  Bordes,  aux  «  guimauves  de  la  romance  »  et  aus 
(I  sucreries  de  piéié  »  qu'il  avait  prodiguées;  il  se 
proposait  alors  d'écrire  un  Salve  reyina  à  cinq  voix 
sans  accompaL^nemont. 

I.a  production  de  César  Fr.anciv,  coinuie  motets, 
est  souvent  iiisignilianlc  :  elle  se  ressent  trop  de  l'iin- 
provi.^ation  ou  de  la  circonstance;  toiitelois,  \'Avr 
Maria  à  trois  voix  (18G3),  avec  son  canon  entre  le 
léiior  et  le  soprano,  est  à  mettre  à  part;  le  l'inw 
en  solo,  avec  violon,  un  peu  trop  vanté,  n'a  guère 
d'intérêt  que  par  le  canon  également.  On  en  rappro- 


1  Mous  en  avons  parlé  p.  3029.  On  a  nuMlie  a  lr;iiis(;rit  •  dc^ 
textes  ilii  jour  de  Pà'iiies  sur  des  ctiœurs  de  Lohengrin  ou  de  Ttmn- 
hmuser,  ei  mis  les  p:tri>les  de  VAye  Maria  sur  1'  «  inleruie^.zo  »  de 
V Arlï'si'  ntu'  ou  oului  de  Caralicra  rttsticnna.' 


TECUNIQIŒ,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


LE  MOTET    3045 


rltorait  plutôt  l'inspirnlioii    de  celle  des  Offertoires 

ilu  même  maître,  (pii  se  rattachent  à  la  catégorie 

■I  oantale  »  :  |iarmi  eux,  le  Domine  non  secimdum  à 

trois  voix,   et  surtout  le  Qux  est  ista  en  forme  fie 

.  motet  à  grand  chœur  »,  sont  vraiment  à  mettre 

en  lumière.  Et  encore  ce  dernier  (iriit-il  dans  un  ton 

autre  que  celui  par  lequel  il  a  commencé! 

Saint-^aëns  a  donné  un  Ave  vertim  à  quatre  voix, 

I  également  sans  accompagnemeni ,  et  un  Justorum 

I  animse  avec  orgue,  ollertoire  de  la  Toussaint,  qui 

peuvent   compter   parmi    les   bonnes  compositions 

H  d'église  11  qu'il  ait  produites;  ses  autres  œuvres  de 

même  destination  sont  loin  de  valoir  les  précédentes. 

De  Faire,  je  ne  vois  guère   à  citer  que  le  déli- 

j  cieux  Marin,  mater  gratise ,  à  deux   voix  et  orgue, 

qui  puisse  compter  parmi  ses  motets. 

C'est  surtout  à  Bordes,  avec  sa  fondation  de  la 
Sch'da  ca'itorum  (1896),  que  l'on  doit  le  renouvelle- 
ment en  France  de  l'art  du  motet  :  des  œuvres  de 
BoHDF.s  lui-même,  de  Vincent  d'Indy,  de  Perrucbot, 
F.  DK  LA  ToMiiKLLE,  C.  BoYER,  Guy  Roi'ARTz,  etc,  Ont 
rapidement  fourni  en  quelques  années  des  modèles 
et  un  répertoire,  que  la  promulgation  du  «  motu 
proprio  "  de  Pie  X  et  ses  félicitations  à  cette  école 
ont  siiflisaminent  mis  en  relief.  Loin  d'être  des  pas- 
tiches d'œiivres  anciennes,  comme  l'ont  cru  certaines 
per^onnes,  égarées  par  le  vocable  "  a  cappella  »,  ces 
motets  sont  tous  des  oînvres  de  polyphonie  vocale 
très  modi-rnes. 

Un  bel  exemple  a  été  noblement  donné  par  Théo- 
dore Ui'Bois,  qui,  ayant  composé  pendant  quarante 
ans  des  motels  rentrant  dans  les  diveis  genres  cul- 
tivés au  xix"  siècle,  s'est  mis,  dans  un  âge  avancé, 
à  donner  des  motets  en  chœur  et  souvent  sans  ac- 
compa^'nement,  qui  étaient  conformes  aux  prescrip- 
tions de  l'Eglise. 

Ce  mouvement  de  retour  du  motet  aux  sources 
pures  où  il  naquit,  joint  aux  recherches  plus  mo- 
dernes, !-e  remarque  également  en  Italie  —  Përosi, 
ItAVANELLo,  Casimiri,  etc. —  et  en  Espagne,  avec  sur- 
tout l'école  de  F.  Pedrell  :  Otano,  Goicochea,  Julio 
Valdés,  etc.  —  Le  style  «  cécilien  »  de  l'Allemague, 
de  l'Autriche  et  de  la  Suisse  est  moins  intéressant, 
pour  des  raisons  que  j'ai  dites  plus  haut.  Cependant, 
on  peut  citer  les  motets  de  Haller,  VVitt,  Griesba- 

CHER,   STEHLE. 


J'ai  indiqué  tout  à  l'heure  comment  la  liturgie 
russe  s'était  constitué  un  répertoire  de  motets;  avec 
des  moyens  différents,  la  polyphonie  vocale  est  en- 
trée dans  les  habitudes  d'autres  liturgies  orientales 
lidèles  jusqu'alors  ù  la  monodie  primitive.  Ici,  l'idée 
se  révèle  féconde,  car  les  musiciens  de  ces  pays, 
instruits  à  l'école  occidentale  plus  moderne,  ont  su 
enchâsser  habilement  des  motifs  de  leurs  Fglises  ou 
s'inspirer  de  leurs  modes  et  de  leurs  rythmes,  pour 
composer  de  beaux  chœurs  à  plusieurs  voix,  de  lorme 
motet,  dignes  d'attention.  Dans  la  liturgie  armé- 
nienne, des  transci'iplions  et  compositions  de  Geor- 
ges Ekualia.n  ont  ouvert  la  voie,  suivies  par  celles  du 
U.  P.  KoMiTAS.  En  Boumanie,  toute  une  école  dont 
l'initiateur  est  D.  Kiriac  édifie  un  beau  monument 
musical  où  se  fondent  à  la  fois  les  thèmes  les  plus 
caractéristiques  issus  de  liyzance  et  do  l'Orient,  avec 
l'écriture  occidentale  la  plus  subtile. 


Il  est  difficile  de  dire  quel  sera  l'avenir  du  motet, 
déjà  tant  de  l'ois  renouvelé.  Il  est  cependant  remar- 
quable qu'un  maitie  moderne,  qui  n'écrivit  point 
pour  l'église,  mais  s'est  imprégné  pendant  |dusieurs 
années  des  auditions  grégoriennes  et  palestriniennes 
des  «  Chanteurs  de  Saint-Gervais  »  et  de  la  Schola, 
ait  couronné  sa  carrière  par  une  œuvre  dramatique 
dont  le  plus  beau,  peut-être,  se  rattache  aux  formes 
du  motet  :  Claude  Derussv,  dans  son  Mystère  de 
saint  Sébastien.  Et,  des  ensembles  religieux  sans 
accompagnement  dont  son  œuvre  est  parsemée,  jus- 
qu'au superbe  chœur  linal  aux  paroles  inspirées  par 
le  psaume  CL,  où  se  joint  l'orchestre  en  véritable 
«  molet  à  deux  chœurs  »,  c'est  toute  une  couronne 
d'exemples  beaux  et  remarquables  de  vraie  musique 
religieuse  moderne. 

Fondre,  en  résumé,  les  types  divers  et  les  carac- 
tères que  la  forme  motet  a  revêtus  au  cours  des  âges, 
depuis  l'idée  du  primitif  »  oiganum  »  jusqu'aux 
trouvailles  harmoniques  les  plus  neuvesd'un  Derussy, 
ne  pas  négliger  l'apport  que  les  musiques  des  chré- 
tiens orientaux  nous  procurent,  voilà  quelle  peut 
être  la  vraie  base  du  motet  futur. 

A.  GASrOUÉ. 


LE  MADRIGAL' 


Par    Ch.   Van    den    BORREN 


Le  mot  madrigal  a  des  sens  littéraires  et  musi- 
caux variables  selon  le  temps  et  les  lieux.  Nous  ii'a- 
horderoiis  ici  le  point  de  vue  litléraire  qu'en  tant 
iju'il  touche  directement  à  la  musique.  Nous  iiéfiili- 
Serons  de  même  le  prohleme  encore  controversé  de 
l'étymnlorrie  du  terme  madrigal,  cette  question  étant 
d'ordre  plus  spécifiquement  littéraire  que  musical. 

Les  Italiens  du  xiv"  siècle,  plus  spécialement  les 
Florentins,  cultivaient  avec  ardeur  trois  genres  mu- 
sico-liltéraires  très  caractéristiques  :  la  ballata,  le 
mculriyiile  ou  madrvde  et  la  caccin.  A  l'orisine,  le 
madrigale  semble  avoir  été  une  poésie  champêtre, 
plus  ou  moins  apparentée  à  la  pastourelle  des  trou- 
badours français  :  l'amour  mêlé  au  sentiment  de  la 
nature,  tel  esi  l'esprit  dominant  des  premiers  raa- 
drifjaux  ilaliens.  Mais,  à  la  Ionique, cette  sitinilication 
limitée  se  pt-rd;  el  tandis  que  le  f,'enre  se  cliché  en 
une  loi-me  stjophique,  avec  ritournelle  linale,  qui 
comprend  le  ()lus  ordinairement  de  6  à  11  vers  de 
Il  syllabes,  la  diversité  de  ses  sujets  va  croissant 
et  s'étend  bientôt  jusqu'à  ne  plus  connaître  de  bornes. 

Les  auteurs  de  madrigaux  sont  en  même  temps 
poètes  et  musiciens,  comme  les  trouvères  et  les  trou- 
badours de  France.  Il  r)'est  pas  douteux  que,  dès  le 
début  de  la  poésie  italienne,  au  xii«  siècle,  ils  aient 
mis  leurs  vers  en  musique  à  la  façon  des  poètes 
lyriques  français  du  temps,  c'est-à-dire  sous  une 
forme  purein^Mit  inonodique.  Mais  aucune  trace  n'en 
est  resiée;  et  il  faut  attendre  Jusqu'au  xiV  siècle  pour 
trouver,  dans  toutf  une  série  de  manusciils-,  à  côté 
de  ball'ite  et  de  ca'cie.  des  madrigaux  en  musique.  Ces 
pièces  n'appartieinienl  d'ailleurs  plus  à  la  monodie, 
mais  à  la  polyphonie  :  polvpbonie  exirèmemi'nl  cu- 
rieuse par  le  contraste  qu'elle  olfre  avec  les  pioduc- 
lions  de  l'iirs  nova  français  contemporain,  plus  spé- 
cialement avec  le  motet  à  ténor  et  à  pluralité  de  texte. 
Chez  les  Italiens,  le  ténor  préexistant  n'est  point  de 
règle;  l'écriture  est  le  plus  souvent  à  2  voix,  moins 
fr'équernmenl  à  3.  Mais  ce  qui  frappe  srrrtout,  dans 
ces  morceaux,  c'est  un  coloris  et  un  accent  mélodique 
très  particuliers,  qui  rendent  avec  une  saveur  étrange 

1.  Cet  arlicle,  rftrJKéen  lOJ.'î,  a  i-U:  ciimplôrî-,  lors  de  la  correction 
«Ins  épreuves,  en  19^8,  ati  nmyon  dVIëinenra  nombreux  de  iloenmcn- 
tiition,  insérés  en  forme  de  post-scripta,  dans  des  notes  :iu  b;is  de  la 
p.tge. 

1.  Enlreautres:  Florence,  liibl.  Medicea  Laurenziana.  Pal  %1  tCo'li'x 
Sfjuarcialupi)  ;  Klorcnre,  lîibl.  nazionale  centrale  Paiiciatichi  16  ;  Paris, 
liibl.  nat.,  fonds  irai-  .Sti8  ;  l'.irisj  Uibl.  nat.,  f.  fr.  nouv.  acq.  ti771  {Codex 
/Irma);  Lindres,  Bril.  Mus,,  Add,  Mss.  ï!09s7. 

•î.  Oaschii/itr  dei  Att'n.iural-Votation,  Breilkopf  etll;irlel,i0û4(înven- 
tairi;  dans  le  vol.  I  ;  reproduction  en  notation  ancienne  dans  le  vol.  11  ; 
transcription  en  notation  moderne  d.ins  le  vol.  111);  Flurenz  in  der 
Afnsi/cgtjickir.btc  des  XIV.  Jahrhundert.i,  dans  les  Saimnelb,  der  I. 


le  lyrisme  à  la  fois  primitif  et  raffiné  des  poèmes.  Lej 
madripal  de  Paolo  da  Fibenzr,  Fra  duri  scogli,  dont! 
on  trouvera  ci -après  un  fragment,  marque  l'un  desj 
points  culminants  de  cet  art,  dont  le  caractère  pas- 
sionné fait  déjà  pressentir  le  don  pathélique  des^ 
grands  dramaturges  musicaux  d'Italie  (ex.  1). 

Le  répertoire  des  madrigaux  ainsi  que  des  batlate 
et  des  caccie  appartenant  à  1  ars  nova  italien  du 
XIV''  siècle  est  très  vaste,  et  les  pofles-rausiciens  qni 
s'y  sont  consacrés  sont  fort  nombreux.  A  leur  tête, 
il  faut  citer  Fran-cesco  Landino  (f  i:i97),  aussi  appelé 
Fhanciscus  Caecus  (François  l'.Aveugle)  ou  Fbancesco 
DEGLi  Ortr.AM  (François  des  Orgues),  lequel  étail  en 
même  temps  philosophe,  astrologue  et  luthier.  Ils 
sont  eu  maiorité  natifs  de  Florence,  des  environs  de 
cette  cité  ou  du  nord  de  l'Italie,  et  ne  sont  générale- 
ment connus  que  par  leur  prénom,  auquel  s'ajoute 
l'indrcation  d'origine  de  Florenli",  de  Bononia,  etc.  : 
par  exemple.  Johannes,  Gliirardellns,  Laurentius, 
Donatus,  Paulus  de  Florentia;  Jacobus  de  Bu.nonia; 
Barlolinus  el  (Iratiosus  de  Padi'a,  etc. 

Leurs  (firivres  ont  été  inventoriées,  étudiées  et 
partiellement  ri'produites  en  notation  moderne  par 
M.  Johannes  Webr?  dans  diverses  publications^.  Comme 
on  l'aura  remanjué  par  l'exemple  ci-contre,  l'adap- 
tation des  paroles  à  la  musique  oITre  des  diflioidtés 
de  tout  genre,  qui  se  retrouvent  dans  le  répertoire 
entier  de  ces  artistes,  el  qui  en  lendeni  l'inlerpré- 
talion  très  malaisée.  Plusieur's  hypolhèses  ont  été 
émises  en  ce  qui  la  concerne,  et  diver-ses  solutions 
ont  été  proposées,  desquelles  il  résulte,  en  bref,  que 
Vars  nova  llorentrn  du  xiv<^  siècle  n'était  poml  pirre- 
menl  vocal,  mais  admettait  le  concours  d'instru- 
ments variés,  dont  le  rcMe  ne  peut  être  délimité  que 
d'irne  façon  assez  imprécise  '. 

Le  xiv"  siècle  passé,  le  beau  mouvement  qu'avait 
suscité  l'ars  nova  reste  sans  lendemain  en  Italie.  Le 
xV  siècle  se  signale,  en  efl'et,  dans  ce  pays,  par  un 
arrêt  quasi  complet  de  tout  développement  musical. 
Tandis  que  les  musiciens  l'ranco-belf;es  forrt  la  pluie 
et  le  beau  temps  à  la  Chapelle  pontificale  et,  plus 
tard,  à  la  Cour  des    princes  italiens,  les  musiciens 


M.  (!  ,  III.  p.  59l>  ss.  {étude  d'ensemble  et  transcriptions);  A'uora  Mh~ 
sica.  revue  tlorentine  (transcrip r ions  d.ins les  vol.  1,  IVct  \  I).  —  P.  ^î, — 
M.  F  Ldd\  iG  consacie  un  passage  très  inslrnclif  au  madrigal  italien 
du  Trecento  {itp.  iSOss.)  dans  le  liandbttch  der  Afusikffese/iichte  de 
Guido  Ani.Kn  {KranKfurler  Verlags-Aii'lalt;  Kr;incforr,  l''2-t|, 

4.  Cf.  Hug'>  RiEUks».  Ilandbuck  der  Mitxik(jpsciiirhte.  1,2,  pp.  30l> 
ss.  (lîreirk.  et  lliirlel,  190.'»);  0,  Kimkfxuey,  Orypl  und  Kiauierin  der 
Musik  lies  X  VI.  Jahrhunderts.  \>f.  loi)  8s.  iBr.  et  11  ,  1911)1  ;  A.  Scns- 
niNc,,  Dos  kidoricrte  Orijclwodrigal  des  Trecento,  dans  les  S.\f.B, 
lie  i'/.M.'l.,  XUl,  p.  172  ss.  ;  A.  ScnEniNG,  StudieiizwMmikyeachichtti 
der  l''ruhrcitaisscfuee,  Leipzig,  Kahnt,  1914. 
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Exemple  I. 


(l'Italie  strnhlpiit  tombés  dans  un  inexplicahle  état, 
de  lélliarsif^;  et  lors(|ije  Petrucci  inaugine,  en  iodl, 
sa  celèiiip  iinpiiiiierie  musicale,  pour  n'v  pul>Iipr, 
Jans  les  début-^,  que  df'S  œuvres  étrangères,  le  ma- 
drigal de  Vais  nova  a  disparu  depuis  un  siècle,  sans 
laisser  de  traces.  Pourtant  toute  musique  nationale 
italieiiiii'  n'est  pa~  morte.  Toutefois,  pour  Ih  dnuxieme 
et  le  tioisieme  quart  du  xv"  siècle,  on  a  quelque 
peine  à  simagiuer  ce  qu'elle  a  pu  être,  faute  de 
documents,  font  ce  que  l'on  peut  sufiposi-r,  c'est 
qu'il  a  existn,  à  cette  époque,  en  Italie,  une  pol\- 
phoriie  po|iulaiie  peu  compliquée,  qui  trouve  sou 
emploi  dans  ditléreuts  genres,  comme  les  chants  de 
carnaval  {rnnti  carnnscialeschi),  la  laude  spirituelle 
et  la  j'iotUil'i .  Les  exemplaires  raauusciils  ou  impri- 
més de  ces  diverses  sortes  de  chants  appai  tiennent 
tous  <i  la  lin  du  xv"  siècle  ou  au  début  du  xvi«.  .\(]iis 
ne  nous  arrêterons  qu'a  la  frottola,  à  cause  de  l'iu- 
fluence  certai:  e  qu'elle  a  eue  sur  la  formation  du 
raadrigal  nouveau  du  xvi»  siècle.  Petriicci  en  a  pu- 
blié, a  partir  de  i;i04,  une  série  de  recueils  qui  lor- 
raenl  un  vit  contraste  avec  les  collections  de  mor- 
ceaux polyphoniques  Iranco-néerlandais  qu'il  avait 
édités  de  1501  a  liiOf. 

Poétiquement,  la  frotlnla  est  un  genre  populaire, 
un  rilmo  vulyare  qui,  dès  le  xiV  siècle,  s'oppose  aux 
formes  plus  nobles  du  madritjale,  de  la  hallula  et  de 
la  carcia.  Le  su  jet  qu'elle  traite  le  plus  ordinairement 
est  l'amour;  mais  l'on  rencontre  aussi  des  froUol-  où 
régnent  soit  nue  pensée  philosophique,  soil  de  l'hu- 
mour ou  de  la  satire.  D'autres  se  rapprochent  des 
chants  cainavalesqnes  et  peignent,  sous  des  couleurs 
joyeuses  et  en  termes  souvent  licencieux,  des  coi  teges 
de  métiers  ou  d'autres  collectivités. 

Musicalement,  la  froltola  se  dislingue  en  premier 
lieu  par  l'adaptation  à  un  texte  plus  ou  moins  long. 


d'un  petit  nombre  de  fragments  mélod  ques  qui 
reviennent  périodiquement,  encore  que  -^ans  symé- 
trie absolue.  La  mélodie  principale  est  (.'énéralenient 
conliée  à  la  voix  supérieure  :  aussi,  à  pari  un  eei  lain 
nombre  de  cas  où  l'on  observe  des  imita  licuis,  les  frot- 
tole  sont-elles  la  plupart  du  temps  écrites  en  contre- 
point note  contre  note,  avec  quelques  li^jnres  de  pas- 
sage et  quelques  retards  qui  les  empêchent  de  n'être 
qu'une  simple  suecession  d'accords.  Hytlimiqueinent, 
elles  ont  l'aspect  d'une  danse.  Ces  traits  di>tiiiitifs 
sont,  conime  on  le  voit,  nettement  dilïeients  deceux 
i|ui  caiactérisent  la  pohphonie  Iraiico-néerlandaise 
de  l'époque,  dans  lai|uelle  l'imitation  et,  d'une  façon 
générale,  rindépendauee  réciproque  des  voix  sont 
la  legle'. 

Les  recueils  imprimés  ou  manuscrits  de  [nitlnle 
s'échelonnent  au  cnnrs  des  trente  premières  air  ées 
du  xvi^  siècle  Les  derniers  frotlotc  connus  sont  datés 
de  1531.  Deux  ans  plus  tard,  en  15.33,  paraissent,  pour 
la  première  Ibis,  des  madrigaux  selon  la  lorine  nou- 
velle du  xvi=  siècle'. 

Le  madrifîal  nouveau  n'a  plus  aucune  altaclieappa- 
lenle  avec  le  madrigal  du  xiV  siècle.  C'est,  de  fait, 
une  forme  nnisirnle  [iluti'itqu'une  forme  poéiiqne,  les 
textes  qui  l'inspirent  appartenant  aux  genres  les  plus 
divers,  tels  que  soiineti(i,sr>lina,  canzuiut,  b'iUadi,  etc. 
L'ouldi  dans  lequel  est  tombée  la  forme  poétique  pour 
elle-même  est  tel,  que  si  la  strophe  à  nietire  in  mu- 
sique est  trop  loneiie,  l'on  ne  se  fait  aucun  scrupule 
de  n'en  composer  ([u'une  partie.  M.  Peier  Wacner 


1.  Cf.  R  ScH\v,\nT/, /^i'' /'Vo/zo/f? /7n  .YV.  ./a/ir/i«»rf/*r/,  tl.ins  le  Viei'- 
ieljakrsrhrifl  jûr  MuaikwisMnsvhnft,  1886,  jp.  4i7  ^.s.  —  CI',  aussi 
R|KMA^N,  Handb.  dcr  M it.-,ikgvsck.f  II,  1,  rp,  2u0  ss. 

t.  A/adrit/ali  nori  de  div.  fccell.  masiri  /■>  librn  de  ta  sevena 
(œiivre-^  '1''  r.arlo,  CosUmzi»  el  Scb,  Fbsta,  de  niailre  Jea.n,  de  Jacobo 
DR  ToscANA  et  de  Vkhoelot), 
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supiiose  aven  Justesse  qu'au  xvi«  siècle,  le  terme  ma- 
di-iyal  a  vu  peu  à  peu  élencJre  son  sens  littéraire  jus- 
qu'à désif;rier  toute  tonne  poétique  apte  a  être  mise 
en  miisi(|Me.  De  là  à  qualifier  de  "  mailiigal  »  le  genre 
musical  i|ui  vise  à  traduire  Tensemlile  de  ces  formes, 
il  li'y  avait  qu'un  pas,  lequel  lut  franchi  entre  lri30 


et  1535,  anmomentoù  parurentlespremiers  recueils 
de  madiigaux'. 

Lorsqu'on  confronte  les  madrigaux  les  plus  anciens 
avec  la  moyenne  des  frottolc,  l'on  n'a  aucune  peine 
a  se  convaincre  de  la  parenté  qui  existe  entre  les 
deux  genres.   Les  frottolc  les  plus  réussies  ont,  en 
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Exemple 


fait,  tout  l'air  de  madrigaux  avant  la  lettre.  C'est 
donc  bien  sur  ci'tle  hase  que  liait  le  genre  nouveau, 
à  (leii  pri's  partonl  eu  niêrne  lemps,  dans  le  nord  de 
rilalie.  Aiis-itAt  lancé,  il  obtient  un  succès  décisif  et 
devient  rafiiileniiMit  à  la  mode. 

Comme  l.i  l'rolloii,  le  madrigal  chante  avant  tout 
l'amour,  m.iis  de  pie  érence  sous  sa  forme  élégiaipie, 
telle  qu  elle  apparaît  dans  les  soiiiu-ts  de  l'elraïque 
et  des  pélraïqnisaiils  du  xv!'  siècle.  Des  le  début,  il 
est  de  composiiion  eiitieiement  libre  et  rejelte  radi- 


1.  Cl.  hai  Madrigal  wid  Pâte  trina,  |i;ir  W  Wa<;ni[i,  ilaiis  le 
Viertfij.  fiir  Munkiviss.,  189:;,  pp.  4i3  3=.  (urticle  capiral  [inur  l'.'luile 
dos  début-  (lu  ni.idrigal).  —  P.  S.  —  M.  Alf.  Kjnsteih  apiiorte  des  élé- 
ments nouveaux  à  l'Iiisloire  du  madt-ig^il  (speciatcmenl  à  la  qu  sliun 


calement  l'inlervention  de  tout  matériel  thématique 
ri-ligieiix  ou  pro  a  le  préexistant.  Il  repoiis.se  non  seu- 
lement toute  contrainte  musicale,  mais  encore  loule 
coiitranite  liliéralr.',  et  11.  lilKUA^■N  suppose,  non 
sans  vrai-^emblaiiie,  (ju'il  est  né,  au  moins  pour  par- 
tii',  d'une  réaction  contre  les  foinic<  rigoureuses  de 
la  période  piécédenle  (rondeau,  ballade,  etc.i,  dans 
lesquelles  la  musique  était  sulioriloimée  d'une  laçoii 
excessive  au  schéma  poétique^,  i.e  haut  lyrisme  des 
poèmes  dont  il  s'inspire  le  plus  ordinairement  lui 


ties  origines  du    genre)  dans  le  Bandbach  der  MusikijPfichichii-'  Ac 
(i.    Mjlkh,  |ip.  <I9  ss.  (I9JI|.  —  Cf.  du  ni6Mie  auli-iir  :  The  itmlrir/iil, 
dans  le  Miisi'al  Quartcrti/  (New-Ynrli)  d'oilûbre  l'.»i4,  pp.  475  ss. 
2.  Cf   11.  KiF.MANN,  Hiimlb.  dn-  Musikij.,  11,  l,p.  374.  —Ou  lira  al  oc 
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imposp  un  riiseinlile  de  tendanres  musicales  qui  s'p- 
cai  tf  ni,  HM  bloc,  He  ce  que  \:i  ti'cli  ic|u>-  de  la  f'rolto'a 
a  dp  li'(i|i  nidimeniaire.  Aussi  son  évculion  se  |Hiur- 
suil-elli',  des  le  dêliul,  dans  le  sens  d  une  fusion 
enlie  l'art  italien  aulochtone  et  l'ait  if'anro-n''er'lan- 
dais  iMipiirlH,  d'essence  et  de  méliei    plus  rallinés. 

Celte  fusion  se  lail  d'une  inaninre  lente  et  profjres- 
sivp.  l'eiidant  la  premieie  nioilié  du  x>i°siece,  on 
rencnnlr'  .  eu  lait,  deux  espèces  de  inadri«aux.  1,'nne 
penctie  veis  laleclmique  rancn-néei  landaise,  rantn' 
vers  i-eif  des  friittolistes.  A  la  premif'iesH  i  ai  lâchent, 
eniie  auiies,  Adrien  WiLHEnr,  l'illustre  maitri'  de 
chapellfde  ^aiiit- Marc  if  lbfi2'.  p|  Pli i lippe  Vkkurlot; 
à  la  s  cnnde,  Antonio  Rarrf,  édileni-,  inemhre  de  la 
Cappella  Julia,  à  Home,  et  Jan  (Jkho,   rnailie  de  cha- 


pelle de  la  cathédrale  d'Orvicto  :  tous  nnisicieus 
d'ori:;ine  bHl;;H  ou  frani-aise.  Willaeiit  et  Vkudelot 
se  pai'dent  bien  d'utiliser  les  formes  compliquées 
(caniins,  etc.)  du  contrepoint  Iranco-ncerlandais,  qui 
eussent  i-ntiavé  leur  ins|iiration  :  ils  en  adoptent 
toutefois  la  linesse  d'écrilnre  et,  par-dessus  tout, 
cetle  peripclion  dans  la  conduite  îles  voix  que  les 
élevps  de  Wii.Laert  ailinna  lenl  tant  chez  Ipiir  maître. 
(Juelques  Irails  isolés  visent,  par  moments,  à  réaliser 
une  exiTession  plus  libre,  moins  fiénérali-ée,  moins 
solidaire  de  lelal  d'âme  relisieiix.  Le  fra^iuient  ci- 
desMis,  extrait  d'un  madiif^al  dialogué  de  Veudelot, 
publié  en  t. '(40,  donne  une  idée  assez  lavorable  de 
cet  art  o  Iransacliunnel  >>  (ex.  2). 

lin  remarquera  que  cette  pièce  esl  écriie  à  5  voix, 
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fait  plutôt  pxcpplionnel  pendant  les  dix  ou  vingt 
premières  années  d'existence  du  madrigal,  période 
au  cours  de  laijuelle  l'écriture  à  4  voix  est  de  pra- 
tique plus  coiir^inle.  1,'inverse  sera  vrai  à  partir  du 
milieu  du  xvr  sièide,  et  le  quintette  vocal  va  devenir, 
dès  lors,  la  l'oinie  classique  par  excellence. 

Chez  A.  H.MiiiÉ  et  .lan  (Ieru,  la  tendance  Iroltnles- 
que  se  trahit  par  un  tissu  musical  à  base  de  coiilre- 


fruiltont  le  S  (>''  île  cet  ouvrage  {Dus  lœue  Mudrii^iil,  ele.).  de  mente 
<\\\&  les  i-as-^aL'es  de  l.i  G'-^chi':htt;  di'r  Musik  d'\Mbnos  (■oiisacré>  au 
madrigal!  et  qui  se  lroiiv.-nl  dnus  les  vol.  111  cl  i\. 

Notons  toulelois  qu  ■  la  tôaclioii  dont  parle  Kieïiann  est  [tlus  a|)|>a- 
renteeiicoie  dan?»  la  chanson  franç'ii  e  qui  renonce  aux  u  formes  lises  » 
de  lunji^ues  années  avant  ravènement  du  madrigal. 


poini  noie  contre  noie  et  par  une  atmosphère  expres- 
sive plus  directement  en  rappori  avec  le  contenu 
poétique  du  texie.  La  symétrie  formelle  de  la  frot- 
tola  se  retrouve,  d  autre  part,  dans  la  manièie  de 
grouper  les  l'Iéments  musicaux  suivant  un  plan  sté- 
réiilypé,  comme  AaH  et  AHA.  Ces  poinis  d'allacbe 
avec  la  f'iultula  n  empêchent  toute  ois  pas  ces 
inaitres  de  déplo>er,  dans  leurs  madrigaux,  quelque 
chose  de  la  dextér.té  coiilrapuntiqiie  des  lianco- 
neeilandais.  11  n'est  pa-;  sans  intérêt,  à  cel  égard,  de 
ciiiuparer  une  f'ioltiU'i  du  genre  le  plus  relevé  avec 
l'un  ou  laulre  de  ces  madrigaux  dont  la  technique 
s'alimente  à  cetle  lorme  populaire.  Prenons,  par 
exemple,  la  Iroltola  de  B.  T.  (liarlolomeo  Tkombon- 
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aNO)  Corne  harô  dnnqw  nrriire',  qui  s'inspife  d'un 
poème  de  Michel-Ange  el  dont  voici  le  début  (ex.  3). 

La  pièce  entière  est  écrite,  comme  ce  IVajjment,  en 
eonlrepoint  note  contre  note  lé;,'erement  ligure  et 
traité  dans  un  mode  plus  ou  moins  rugueux  ;  les  vers 
s'inscriverit  dans  un  ceilain  nombre  de  comparti- 
metits  musicaux  qui  se  succèdent  selon  le  schéma 
non  rigoureusement  symétrique  ARCCBDDE. 

Les  premières  mesures  du  madrigal  S'io  rredessi 
de  Jan  Gero  (1543i  montrent  clairement  l'inQuence 
ie  la  frotl'da  (ex.  4). 

Le  style  profane  déclamé  avec  clarté  et  légèreté 
est  désormais  trouvé,  et  il  ne  sullira  que  de  l'appro- 
fondir el  d'en  alTiner  le  détail  pour  qu'il  soit  capable 
d'exprimer  ces  mille  nuances  dont  le  madritzal  de  la 


seconde   moitié  du   xvi«  siècle  fera  son   objectif  el 
tirera  son  originalité. 

P.irmi  les  maîtres  primitirsdu  genre,  il  en  est  deux 
suriout,  Akcadelt  et  Cipriano  di  Hore,  —  encore  des 
hommes  du  Nord,  —  qui  contribueni  à  le  laire  pro- 
gresser, le  premier  dans  la  direclion  de  la  frottola 
idéalisée,  le  second  dans  celle  de  la  polyphonie 
franco-néerlandaise  savante  et  rariinée.  Arcadelt, 
qui  vécut  à  Home  de  1S39  à  1549  environ,  a  laissé  uiî 
grand  nombre  de  madrigaux  dont  les  uns,  de  style 
plus  on  moins  disparate,  empruntent  des  éléments  à 
la  chanson  française,  à  la  frollola  el  à  la  villanelle^, 
tandis  que  les  autres,  toul  en  se  raltuchant  à  la 
frottola  par-  leur  simplicité  et  leur  tendance  harmo- 
nique,   s'en   évadent   par    une    recherche    évidente 
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Exemple  i. 


d'ennoblissement  de  la  technique  rt  de  l'expression. 
La  mélodie  d'ARCAUELT  a  dns  inflexions  suaves  qui 
s'adaptent  merveillensenient  à  la  langueur  de  l'ita- 
lien :  assez  plane,  mais  bien  ryihinée  rt  découpée 
en  fragments  nettement  individualisés,  elle  a  nn 
cnracteie  ôlegi;ique  Ires  prononcé,  quj  est  loiit  nou- 
veau pour  l'époque  et  qui,  poussé  de  plus  en  plus 
loin  par  les  successeurs  du  maître,  conlnhuera  pro- 
gressivement  à   délivrer    le    madrigal  des  liens  du 


1.  En  notation  moderne  il.ins  3  maririgali  ili  Michelamielu  nuona- 
ivIlipoHti  III  inuaica.  du  II.  Tromboncino  e  (la  G.  Archwh-lt,  l-'Iorenec 
Iriuidi.  I87.'i. 

i.  Genre  de  <^ou' ce  populaire,  ori(;iii:iire  du  sud  de  IU:ilic  Ado|)lé 
[larles  musiciens  individuels  i\  peu  p.ès  en  niùnie  temps  que  le  ma- 
drigal, il  s'él.-iil  en  contrepuiut  note  conlr.'  note  et  se  c.ir.n'lijrise  par 


motet  reli^'ieux.  Le  madrigal  le  plus  justement  célè- 
bie  d'AROADi  LT,  //  bianro  f  doice  ciyno,  publié  pour  la 
preniièie  fois  en  1539  =  ,  est  un  exemple  typique  de 
cette  t.  ndance  idéalisatrice.  Kn  voici  les  premièies 
mesures  (f\.  5). 

Le  don  de  beauté  mélodique  propre  à  Arcadelt  se 
retrou  ve  dans  maint  au  treniadiigal  de  ce  mail  re.  Ainsi 
dans  ce  passage  de  Quanl'è Madonna  iina  /allé  (ex.  0). 

Ou  dans  cet  aulre,  qui  appartiejil  à  Amor  lu  sai 
(ex.  7). 


nno  slrn.  turc  rormello  tout  ii  Tait  symétrique  et  une  carrure  rythmique 
très  a'-cenluée. 

:).  On  pcui  jouer  de  sa  célébrité  d'après  le  fait  qu'en  1589,  Orazio 
Veocui  publie  un  madrigal  à  5  voii  sur  les  mômes  paroles,  basé  sur 
les  thèmes  de  celui  d'AnCADCLT. 
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Le  Malinois  Cipbiano  di  Uork,  qui  passa  environ 
di.t  ans  de  sa  vie  en  Italie,  parait  avoir  été  le  pre- 
mier à  intro. luire  dans  le  niadri;^al  ces  traits  descrip- 
tifs auxquels  on  a  donné  le  nom  de  madriijalistnes. 
A  l'orij^iiie,  cette  sorte  de  rhétorique  s'inspire  d'un 
formalisme  presque  puéril,  vu  qu'elle  consiste,  la 
plupart    du  temps,  en  jeux  d'esprits  musicaux  sus- 


cités par  la  présence  de  certains  mots  dans  le  texte. 
Ainsi  mi  fa  (me  lait)  et  sol  (seul  ou  soleil)  amènent 
1  emploi  des  diverses  notes  qui  correspondent  à  ces 
vocables  dans  l'ancinniie  solmisation;  so'<pir,  fospi- 
rar  donnent  lieu  à  l'interruption  de  la  mélodie  au 
moyen  de  pauses  :  nlto  (haut),  cielo  (ciel),  levarsi 
(se  lever)  provoquent  une  montée  de  la  voi.x:   basso 


^ 


Il     o 


"  \'\f'U,\ 


Perche  morirnonpuôcH  non  ha  vita  ''       Ch'uncordi  giaccio  si  ris-caldi  ecuo  -  ca 

Exemples  6  et  7. 


(bas),  profonde,  terra,  une  descente;  lontan  (loin), 
lontananza  (éloisnement) ,  des  sauts  d'intervalles; 
cantare  (chanter),  lieto  (joyeux),  ridere  (lire),  de 
petits  Miélismes;  scaccia  (il  chasse),  t'wj(jire  (fuii), 
des  strettes  imitalives;  etc.  Certains  de  ces  madri- 
galismes  sont  purement  «  littéraux  »;  d'autres  ont, 
par  surcroit,  une  portée  pittoresque,  voire  même 
psychologique.  Les  plus  neufs  sont  ceux  qui  intluent 
sur  la  lexlure  harmonique  du  niadrig.l.  Tels  mots 
comme  dura,  diirezza  (dureté),  duro  martir,  amaro, 
«cer6o,aj/ro  (aigre),  (»orto,o(og/ioso(douloureux),elc., 
s'expriment  au  moyen  d'agglomérations  dissonantes 
ou  de  successions  harmoniques  plus  ou  moins  Apres 
qui  en  lont  ressortii'  le  sens  avec  un  vif  relief.  Ail- 
leurs, un  résultat  analogue  s'obtient  au  moyen  de 


tournures  modulatoires  sortant  de  l'ordinaire  et 
suscitant  soit  un  assombrisseraenl,  soit  un  éclaircis- 
sement soudains  du  coloris  harmonique. 

Pendant  la  période  de  début,  c'est-a-dire  jusque 
vers  1560  environ,  l'application  de  ces  «  petits 
moyens  "  ofire  le  plus  souvent  quelque  chose  d'arti- 
(iciel.  Sur  un  fond  polyphonique  qui  se  dillerencie 
à  peine  de  celui  du  motet  religieux,  ils  viennent 
se  grelfei-  a  la  manière  d'un  placage,  sans  qu'une 
fusion  suflisante  s'opère  enlre  la  matière  première  et 
les  éléiuents  adventices  par  lesquels  on  prétend  l'en- 
richir ou  la  rendre  plus  originale.  Cela  esl  surtout 
vrai  du  grand  madrigal  à  5  voix,  que  ses  quartiers 
de  noblesse  obligeaient  à  une  tenue  plus  austérëj 
tandis  que  le  madrigal  à  4  voix,  plus  léger  et  moins 
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ambilieux,  ^.'aidait  une  allure  plus  spontanée,  plus 
proche  de  la  musique  populaire. 

Ce  iiVsl  donc  qu'à  parlii'  de  1560  que  le  madi'isa- 
lisine  commence  à  faire  bon  nién  ige  avec  le  madri- 
gal :  à  c<'lle  époque,  le  système  du  .■  placage  »  dis- 
parait pour  laire  place  à  une  iulerpénétralion  telle, 
que  l'équilibre  entre  les  deux  éléments  est  désormais 
chose  acqui-e. 

En  dépit  de  leur  point  de  départ  en  grande  partie 
purement  foimel,  les  madi  igalismes  ont  joué  un  lôle 
capital  dans  cette  évolution  du  st.vle  polyphonique 
qui  aboutit,  veis  la  lin  du  xvi''  siècle,  au  triomphe 
de  la  monodie  accompagnée  et  du  récitatif  driniia- 
tique.  Les  audaces  qu'ils  ont,  ilirectemenl  ou  indi- 
rectemei(t,  suscitées  dans  le  domaine  de  la  mélodie 
et  de  I  harmiiriie,  ont  habitué  les  mu-iciens  à  sortii- 
des  bornes  étroites  du  chant  ielif,'ieux  à  plusieurs 
voix,  avec  ses  cantilènes  d'essence  puiemerit  con- 
templative et  son  diatonisme  harmonique  limité  par 
mille  relies  resti  iciives.  De  fdus  en  plus,  les  grands 
maîtres  de  la  seconde  moitié  du  .wi»  siècle  voient 
le  parti  que  l'on  peut  tirer  de  ces  innovations  et  ne 
se  font  pas  faute  d'en  user,  en  les  canalisant  dans  le 
sens  de  celte  expression  personnelle  ou  suhj.  ctive 
qui  s'oppose  à  l'expression  neutre  ou  généralisée 
propre  à  la  tnusique  religieuse  de  la  première  moitié 
du  siècle  '. 

L'exemple  suivant,  emprunléau  piemier  livre  des 
madri;.Mux  à  4  voix  de  lioRi-,  publié  en  lootl,  carac- 
térise liieti  la  manière  du  maîlri'  et  sa  conception  du 
madrl;.'alisiiie  (ex.  8)-. 

Isoli',  ce  [la^sage  témoigne  de  ce  que  le  style  ma- 
drigalesipie  ralïiné,  issu  du  contrepoint  franco-uéer- 
landais,  a  désormais  conquis  celte  moldlité,  celte 
fantaisie,  cetle  ap[iropiialion  parlaite  a  la  langue 
qui  caractérisent  la  nouvelle  manière  proiane.  Mais, 
pris  dans  leur  ensemble,  les  iiuulii;:au\  de  Uohk' 
n'ont  point  cet  e  perfection.  Encore  trop  empêtrés 
dans  une  polyphonie  savante,  ils  ont  besoin  qu'on 
les  claiilie,  iju'on  les  Cl  déf^risaille  ",  qu'on  y  realise 
des  contrastes  plus  apparents,  qu'on  y  dégage  plus 
netlemeiit  jp  rythme,  en  un  mot,  qu'on  les  litière 
d'une  série  île  lormules  tradrtronnelles  appartenant 
à  un  passe  péi  inié. 

Cetie  transformation  du  style  de  madrigal  va  s'o- 
pérer assez  rapidement  à  partir  de  ihXi'i  environ.  On 
peut  la  eomparer  lusqu'à  un  certain  point  au  (■han- 
gemeni  qui  s'est  produit  deux  siècles  plus  tard  dans 
le  style  instrumental,  et  qui  trouve  son  expression 
la  plus  tvpique  dans  l'opposiiion  de  deux  génies 
comme  J.--.  Uacu  et  Mozakt.  Elle  consiste  essentiel- 
lement, d'une  part,  dans  la  réalisation  d'une  poly- 
phonie de  caractère  plus  «  hurmoniqiie  »  que  n'était 
le  contrepoint  ilir  xv<^  siècle  et  de  la  première  moi- 
tié du  xvi"^;  d'autre  part,  dans  1  inveniioii  d'un  lan- 
gage musical  spéciliquemetrl  profane,  qui  se  dé- 
montrera capable,  dans  la  suite,  d'extérioriser  les 
nuances  les  plus  sulitiles  du  1  risine  subjectif  et  du 
sentiment  dramatique. 

La  polvpliorne  franco-néerlandaise  traditionnelle 
n'admettait  la  modulation  harmonique  que  dans 
une  mesure  Irmitee.  Comme  elle   vivait,  theorique- 


irrerit,  sous  l'eurpiie  des  anciens  modes  d'é};lise,  elle 
aurait  di'i  secoiitenter  d'urr  matériel  de  notes  se  lédui- 
>aiit  aux  touches  lilanches  du  piano  et  au  si  bémol. 
Mais  ce  système,  qui  convient  à  merveille  a  la  mo- 
nodie ;;ré;;or'ienne,  eiU  abouti,  (ians  la  musique  con- 
irapuntique,  à  une  grisaille  d'une  intoleralde  mono- 
tonie. Aussi,  la  polyphonie  fut-elle  contrainte,  dés 
ses  déhuls,  de  se  départir  de  cetle  rigueur  et  d'adop- 
ter iirr  certain  nombre  d'altérations  autre?  que  le  ù 
bémol.  Arnsi  naquirent  des  possibilités  de  modula- 
tion incontiiiesauparavant.  Toulefors,  I  espritilo^^ma- 
tique  du  moyen  âge  ne  crut  pouvoir  s'ent;a«er  dans 
cette  voie  sans  certaines  précautions  oiatnires  :  de 
là  le  nom  de  musica  ji'ta  ou  f'iiUa  doniré  à  toute  mu- 
si  pie  qui  use  d'altér-alions  étra  if;eres  à  la  canliléne 
gréf,'orienue  et  à  son  système  de  solmrsation.  Dans 
la  pratique  courarrte  et  normale,  la  inti^ica  firt'i  ne 
coniiail  f,H'eie  dautres  altérations  que  le /Vî  iliese, 
le  <lo  dièse,  le  .so/  dièse,  le  si  bémol  et  le  nii  bémol,  ce 
qui  rend  iiaturellerrreiil  le  clianip  îles  mndulalrons 
assez  limité  Ce  réi:im>-  de  transaction  entre  la  (hco- 
li'-  des  modes  d'église  et  le  fait  de  la  mii-ira  pcta  est 
incore  en  pleine  vigueur  pendant  la  première  irioilé 
du  xvi=  siècle,  et  l'on  doit  reconnaître  que,  rrratgré 
ses  limites  et  peul-i^lre  à  cause  d'elles,  il  convenait 
idéalement  à  l'expression  du  serrtime  t  lelit'ieiix 
collectri,  par  ses  ellels  de  lumière  diUiise,  si  pi'oprcs 
a  évoquer  le  vague  de  l'aspiration  mvstique. 

Mais  voici  que,  vers  le  milieu  du  xvie  siècle,  des 
niusrciens  à  l'espiil  cliercheui'  se  donnent  pour-  tâche 
d'étendre  le  domaine  de  la  modulation  et  se  livrent, 
daii'^  ce  sens,  à  des  expériences  théoi'iques  ou  i]uasi 
théoriques  du  plus  haut  intérêt  :  Willah;!!!'  notam- 
ment, dans  sou  curieux  morceau  à  2  vnix  Qiùdnain 
ibiiehis''  et  Iîohe  ilans  son  ode  latiiieà  4  voix  t'alami 
soriicm  fereiitea''.  Ces  tentavives  ont,  sans  conteste,  un 
caractère  assez  ailillciel,  mais  elles  n'en  so  t  pas 
trroins  d'une  portée  incalculahia  par  tout  ce  ipi'elles 
coiiliettnerrl  en  germe,  et  par  les  ap(i  ieations  prati- 
ques d'essence  plus  spontanée  auxquelles  elles  don- 
neront lieu  par  la  suite,  principalemeiitsur-  leienain 
du  madrigal. 

Ces  applications  sont  du  donraine  de  ce  que  l'on  a 
appelé  le  chromati^me  du  xvi"  siècle.  Est  d  chi'ouiati- 
que  11,  d'après  M.  Kroyer",  toute  modulation  qui  use 
d'altéi'ations  autres  que  celles  adnrises  par  la  musica 
jirlii  :  par  exem|ile  la  liémol,  rfi  dièse,  ré  bi'rrnd,  la 
dièse,  etc.  Le  cliromalisme,  ainsi  entendu,  est  étran- 
ger à  ce  que  nous  désignons  par  ce  ter  nre  à  I  heure 
actuelle.  Sans  être,  à  proprement  parler,  synonyme 
de  rrrodulalion,  il  se  manieste,  dans  le  lait,  par  des 
modulations  libres,  d'un  caractère  inédit  et  surpre- 
nant. A  c(Mé  de  ce  «  chromatrsrne  direct  »,  et  déjà 
antérieuiement  à  lui,  on  observe  l'existence  d'un 
(I  chromatisrrre  indirect  »,  qui  se  traduit  par  un  cei-- 
tain  oi-dred'anonialies,  telles  que  marches  mélodiques 
|iar'  demi-tons  (do  —  du  dièse;  si  bémol  —  si  naturel), 
fausses  relations,  dissonances  non  préparées,  etc.  Le 
cbromatisme  direct  a  pour  elfet  immédiat  de  faire 
progresser  le  chroinaiisme  indirect —  simple  acci- 
dent —  en  le  faisant  eittrer  dans  le  cadre  d'un  sys- 
tèrrre  plus  ou  moins  cohérent,  qui  en  élargit  désor- 
mais la  portée. 


1.  I'  s.  —  Sur  celte  qui'stlon.  cf.  Van  den  Bunnnrî,  From  ma'lri- 
galism  tu  musical  draina  d.ins  The  Cheateriau,  tX,  n"  70  (April-May 
19i8).  p|i.  r,^Js^. 

2.  Le  levli-  liif  ce  fra^rnifTil  est  le  début  île  t:i  [iroml.'re  strnphc  de 
la  5-  at'stiii»  de  l'élrarquc.  -  Cf.  les  iniiialions  nia.lrigale«qiics  d'un 
pcUl  llièine  rapide  .1  c  rsi  fiigyiiniio,  la  decenle  des  voil  à  quaijr/ut 
(ici-bas)  et  leur  luoiilee  a  ni'arJca  dal  ti;r:.o  ctfto. 


3.  tioproduit  dans  Ribiuns,  Hanrlb.  der  Musikij..  tt,  1,  p.  ST^. 

4.  Uepruduite  dans  Hlrncv,  A  yi'ncrni  liislory  ofniusic.  III.  p.  319, 
el  dins  CuMMER,  CoUcctiit  opi'rnm  musicorujii  balavurum  ôatruti  X  l  7, 
l.  XII,  p.  119. 

5.  Dii-  Anfoiige  der  Chromntikim  ilatieiiisehenMadrigaldeaXVl. 
Jahrhimderts,  Leipzig,  Br.  el  H.,  1902. 
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A      la  dolce  ombra  délie   bel -le  frondi 


^m 


dispie  -  ta    -    to 


0endo  undispieta  -  to  lu 


geiidoundis.pieta  -  to 


si  fu^^endoTindispieta  - 


me, 


lu-me  ,  Copsi  fu^^endoun 


êEEEJ^ 


E 


dispie-  ta    -  to 


m^ 


to  lu 


p 


-±=t 


me  ,     Ch'en.  Finquaggiùin'ariea  dal  ter- 


^ 


■* — •" 
ch'en  fin  quaggiù  m'ardea , 

B B 


Cor-   si    fut^éendo  un  dispie  ta 

9    « 


—        to 


m 


m 


m'ardea 


fe 


^ 


dal  ter 


-  zo 


f^ 


^ 


zo      cie 


? 


S 


cie  -  -  lo 

«su 


-é-^ 


*at 


1» 


lu  -  jne,  Ch'en  fin  quaggiù  ,      Ch'en  fin  qua^^iii m'ardea  dal  terz.0    cie  -  lo 


(20  mesure,  i=  portije,  K"  noiro  iioinlce;  ; 


Kxt'iiiiiU;  N. 
nicsuin,  Z"  porlL'U,  3<^  noire  poinlée  ;  Z<^  ni(  sure,  2^'  portée,  3"  noire  pointée.) 


l,fs  moii  chromatique i[.  chromalisme  onl,  in\s  qu'on 
les  emploie  ici,  un  sens  convenlionnel  tùen  délini. 
I''.n  élait  il  de  même  auxvr  siècle?  M.  Kroyer  résoul 
ainsi  la  question  : 

Dé|à  avant  1550,  les  auteurs  de  madrigaux  utilisent 
conscifinnipiit  le  mol  chromatii/ue  pour  qualilier  les 
pii'ces  d'un  genre  nouveau  qu'ils  publient.  A  |iartir 
de  l")o4  (lii)Riî),  les  lilros,  préfaces  et  dédicaces  de 
leurs  recueils  se  distinguent  par  une  série  d'expres- 
sions destinées  à  prévenir  le  public  de  ce  qu'il  s'ni;it  de 


productions  à  tendancrs  inédites  :  cromiito;  crama- 
lira;  ai  nwvo  modo;  à  nouvelle  manirre ;  d'I  ijenere 
cro'KUlico  ;  a  note  n^gre;  a  iiot'-  chrumnticlie  ;  à  lu  nou- 
velle lompoUlion  d'aucuns  d'Itulic.  Ils  senililpiU  ne 
pas  se  rendre  un  compte  irès  exact  dece  que  le  terme 
croinalico  veut  dire,  mais  ils  l'emploient  le  plus  sou- 
vent dans  un  sens  général,  comme  synonyme  de 
nouveau,  pour  sei-vir  d'enseigne  aux  ouvrages  qu'ils 
font  éditer,  nième  lorsque  ceux-ci  ne  contieinient 
aucune  trace  de  cliionialisme  direct.  On  peut  aussi 
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imputer  a-SMZ  légitimeraeiil  à  certains  niadrif;alisl»^s 
l'intention  plus  précise  que  voici  :  cromitico  se  rap- 
porterait, (liius  leur  esprit,  an  fait  que  les  madrigaux 
à  la  nouvelle  mode  utilisent  un  plus  grand  nombre 
de  petites  valeurs  que  les  autres  genres  musiraux,  à 

savoir  des  spmi-minimes  (♦),  des  fitsa    («  )  et  des 

semi-rmae  ii),  qui,  contrairement  aux  valeurs  plus 

longues  (n  =  longa;  a=l'réve;  <>  =  semi-brève  ;  o 

=  minime),  sont  figurées  en  noir  :  de  la  [expression 
a  noie  nfgre  ou  nerf.  Or,  cromalico  dérive  de  XP'J^h'» 
=  couleur  :  un  raadiigal  a  not''  rioinaliche  on,  par 
abréviation,  cromalico  ou  cromnlo,  aurait  donc  la 
mênif  signiliialion  qu'un  madiigal  a  note  nègre.  La 
chose  est  d'autant  plus  plausilde  que  les  lermes 
chmma,  seunclvoma,  bischroma  serv.nl  souvent  à  dé- 
sigMi-r,  clifz  certains  auleurs,  les  petites  valeurs  de 
notes.  Il  est  loutelois  quelqu.s  madi  igalistps  iOhso, 
TiiDiNo,  FiEsco)  qui  prennent  le  mol  cromalvo  dans 
un  sens  proi^he  de  lacceplioM  mod'i  nisante  dont  il 
est  question  plus  haut,  à  savo  r  l'usage  de  nolns  alté- 
rées sortant  du  cadre  ordinaire  de  la  mnsica  fi'ta. 

De  liiStl  environ  à  la  fin  du  siècle,  les  madriga- 
listes  qui  cultivent  la  modulMlinu  cliromalique  dune 
façon  plus  ou  moins  renl'orcèf,  sont  légion '.  Ils  vont 
si  loin,  dans  cet  ordre  d'idées,  (|ue  d'aucuns,  comme 
Orso,  pratiquent  couramnienl  l'enharmonie  au  sens 
moderne  imi  dièse  =  fa;  si  dièse  =  d'i\.  Knli.i,  Ni- 
cola  ViCKNTiNO,  impressionné  par  l'enharmonie  anli- 
qui',  qui  admettait  la  division  du  ton  en  intervalles 
plus' pelits  que  le  demi  ton,  compose  des  madrigaux 
où  l'on  Ironve  des  applicalioiis  de  ce  système^.  Ces 
tentatives  sont  en  relation  directe  avec  la  question 
du  tempérament  des  instruments  à  clav  er,  qui 
préoccupa  lienucoiip  les  musiciens  du  xvi«  siècle  : 
ViCKNTiNo  lui-même  est  l'inventeui-  d'un  clavecin 
perfectionné  —  rrtrc/iicem(;a/o, —construit  et  accoidé 
de  telle  manii^rt-  que  l'on  puisse  y  jon^r  indillérem- 
ment  dps  pièces  diatoniques,  chromatiques  ou  enhar- 
moniques. 

Le  "rand  mouvement  «  chroraaiiste  »  du  xvi'  siècle 
apparaît  induhitablement  comme  l'une  des  faces 
les  plus  originales  de  l'évolution  madrigalesque. 
Toutefois,  si  on  le  considère  indépendamn)ent  des 
autres  facteurs  qui  ont  contribué  à  faire  progresser 
le  genre,  il  n'offre  pas,  du  point  de  vue  esthétique 
pur,  un  intérêt  aussi  considérable.  On  voit,  en  effet, 
se  refléter  avec  un  relief  trop  accusé,  dans  les  ma- 
drigaux de  l'espèce,  la  part  d'expérience,  de  spécu- 
lation intellectuelle  ou  d'entraînement  par  la  mode, 
qui  sont  à  la  hase  de  leur  ciéalion.  Il  en  résulte 
un  n-anque  de  spontanéité  qui  nuit  singulièrement 
à  l'expression  sincère  du  sentiment  et,  par  voie  de 
conséquence,  à  l'émotion  qu'escompte  le  lecteur  ou 
randileur. 

Hien  n'est  plus  significalif,  à  cet  égard,  que  l'alti- 
tude d'un  UoLAND  DK  Lassus  qui,  après  s'être  jeté  à 
corps  perdu  dans  le  chromatisme,  au  début  île  sa 
carrière',  s'en  détache  peu  peu  et  en  vient,  dans  la 
suite,  à  n'en  plus  user  que  par  une  sorte  d'ironie, 
dans  des  passages  où  le  texte  suggère  l'idée  d'ini- 
mitié (7nio  ncmico),  d'égarement  {smurrito),  etc.  Mais 

1.  Citons  quelques  noms:  I'iesco  (1554),  Tuniso  (l.'>34),  Lassus  (ISS.'ii, 
Tam.ia  (l.i;;5l,  Manaiia  (1555),  lUilKi  (1558),  ViDUn  (1500),  l'.  Oi.so 
(15671,  t..  Ar.osr.Nl  (1570),  N.  Vlcl;îirl.^u  11572),  G.  Caisio  (1585),  lioDio 
(1587),  l,u<:a  MAiir,:i/io  et  GF.stALiio,  |iriiice  de  Vnnosa. 

ii.  Cf.  son  tr.iitô  L'AnticaMu.iicn  ridotta  alla.  mod.  prutiicii,  Itonic, 
«5.5:;  (ciempl'!  i>n  paililion   ilans  Kr.uMii.  op.  i:it.,   p.   151). 


alors  que  son  chromatisme  de  jeunesse  pèche  essen- 
tiellement par  ce  cûté  artificiel  propre  à  toutes  les 
expérinnces  de  ce  genre,  les  modulations  facflieuses 
de  son  âge  mùr  sont,  au  contraire,  d'une  expression 
intinim  .lit  plus  spontanée  et  plus  elleclive.  On  serait 
tenté  de  vnir,  .la.is  celte  attitude,  la  marque  d'un 
esprit  réactionnaire  qui  lutte  contre  les  progrès  du 
siècle,  si  l'on  ne  constatait  d'autre  pari,  qu'à  mesure 
qu'il  vieillit,  I.assiis  se  laisse  entraîner.  Malgré  tout, 
dans  fornierp  de  celte  polyphonie  h  rinoniqiie  qui 
devait  triompher  à  la  fin  du  siècle,  pour  se  déverser 
ensuite  dans  la  monodie  accompagnée  et  dans  ce 
grand  slvie  choral  auquel  les  Schutz,  les  Bach  et  les 
Hakndei.  allaient  donner  son  ultime  degré  de  per- 
fection. 

(Ju.  Is  sont,  en  deliors  du  facteur  «  modulation  », 
les  élémenis  ipii  amènent  peu  à  peu  ravéneinent  de 
ce  style  nouveau.' 

Tout  d'ahord,  la  mélodie  renonce  à  ces  nianhes 
plus  ou  moins  planes,  à  cette  écriture  ligaturée  qui 
convei. aient  si  hien  à  la  messe  el  au  motet  religieux. 
Elle  admet  de  plus  en  plus  les  grands  éearts  d'inter- 
valles el  la  divi-ion  en  petites  valeurs  sur  lesquelles 
le  lexle  se  déclame  syllabe  par  svllabe.  Les  vocalises 
dont  elle  s'oine  prennent  une  allure  carrée  qui  les  dis- 
tingue ueliemenl  desmélismes  flottants  de  l'ancieune 
polyphonie  horizontale.  Aussi  tiien,  le  rvthmedela 
mélodie  se  dega;:e,  d'une  façon  générale,  du  vague 
el  de  l'imprécision.  L'unité  de  mesure,  représentée 
tantôt  par  nue  brève  (signe  de  mesure  :  (f),  tantôt 
par  une  semi  brève  (signe  de  mesure  :  CK  commence 
à  n'être  plus,  comme  auparavant,  une  conception 
qnasi  |uirem.-nl  théorique  :  le  temps  fort  de  la  danse 
exerce  leiilement  son  action  sur  la  miisii|ue  vocale 
profane,  de  manière  à  favoriser  finterdépendance 
rythmique  des  diverses  voix'. 

Un  courant  général  fail  qu'au  xvie  siècle,  la  pré- 
pondérance des  deux  voix  exlrêmes,  le  canins  et  la 
basse,  lend  de  plus  en  plus  à  s'opposera  l'étralitéde 
rôle  des  diilérentes  voix  de  la  polyphonie  tradition- 
nelle. Les  petits  genres  à  tenilance  honiophonique- 
—  frottol'i,  laude  spirituelle,  villanede  —  adoptent 
tout  n.ilurellement  cette  structure ,  en  vertu  d'une 
nécessité  inhérente  à  leur  destmalion  populaire. 

0  autre  part,  l'écriture  à  un  grand  nombre  de  voix, 
qui  prend  naissance  à  Venise,  avec  Adrien  VVillaert 
el  ses  disciples,  étant  quasi  irréalisable  selon  les  mé- 
thodes (le  l'ancienne  polyphonie  horizontale,  force 
est  à  ses  adeptes  de  la  concevoir  dans  le  sens  de  la 
verticalité.  Il  en  résulte  une  forte  architecture  har- 
monique, à  la  faveur  de  basses  solidement  établies. 
qui  sont  le  conlrepied  même  du  «  ténor  »  fondamen- 
tal de  l'ancien  motet  du  .xiii'  el  du  xiv-' siècle  elqiii 
forment  un  contraste  presque  aussi  vit  avec  les 
marches  de  basses  beaucoup  moins  carrées  du  xv»  siè- 
cle et  de  la  première  moitié  du  xvi",  époque  où  le 
ténor  tiaditionnel  prend  ordinairement  place,  non 
plus  à  la  base,  mais  à  l'intérieur  du  tissu  polypho- 
nique. L'influence  de  l'écriture  à  un  grand  nombre 
de  voix  sur  la  formation  du  concept  liarmoniqiie 
moderne  se  discerne  clairement  dans  les  «  tutti  " 
des  grands  chœurs  à  8  voix  ou  plus  de  l'époque  de 


3.  Voir  notammciil  son  molet  profane  Aima  nnmc.s.  paru  en  1535 
lŒui're.i  complètes,  I.  lit,  n"  168-17(1)  (voir  analyse  ilaiis  Orlande  de. 
LassHs,  parCh.  Van  diîn  EoiinES  ;  Paris,  Alcem.  19iO,  p.  5'J). 

■i,  II  faut  uol.T,  à  ci^t  (■■g.ird,  Taclion  cvi. lento  .Iota  chanson  fran- 
raisc  et  de  la  vilhinolle  h  la  napolitaine  sur  le  mailrijal. 

5.  Uimophoiiii'  =-  polyplionic  verlUale,  harmonique,  lorniic  au 
moyen  .le  3uccnssi.in5  .l'accords  non  ou  à  peine  (igurcs. 
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Lassub,  lesqiii-ls  sont  généralement  constitués  piir 
une  succession  d'accor^ls  où  la  tonique,  la  ilotn  mante 
et  la  sons-dominante  Jouent  un  rôle  prépnnili'r;int. 

De  l'elte  évolution  du  conlrepoinl  vers  riiarmcmie 
et  la  raodiiialnin  classi(|nes  résulte  une  ooiileiir  so- 
nore plus  IVaHclie  et  pins  propice  ans  contiiisles  que 
ne  pouvait  l'Hie  celle  dp  la  polyphonie  anleiienre. 

Mais  ressenti  il  elait  que  des  maîtres  de  f-'^nie, 
pourvus  de  ce  matériel  nouveau,  né  en  par-lie  de  l'in- 
géniosité (les  tliéoi  iciens,  en  vinssent  à  rassonplir  et 
à  lui  faire  donner  le  maximum  de  rendement  dans 
l'évocation  di  s  sentiments  divers  que  la  musique  se 
propose  d'exprimer.  Dans  ce  processus  de  leclierches 
expressives  iionvelles,  le  madrigal  a  joné  un  nMe 
décisif,  non  seulement  en  tant  que  préparant  l'ave- 
nir, mais  encore  en  tant  que  franchissant,  des  ses 
débuts,  les  limites  de  son  propre  domaine  ^t  influen- 
çant ainsi,  d  uneliiçoti  radicale,  la  messe,  le  motet, 
etc.  La  S'-conde  moili.'  du  xvi°  siècle  nous  l'a  t  assister, 
en  eliet,  à  la   «   madrigalisation   »  progressive  très 


rapide  des  divers  genres  ieli;;ieux  et,  par  le  fait 
même,  à  la  décadence  de  cet  art,  dont  la  période  de 
splendeur-  se  confond,  en  somme,  avec  la  première 
moitié  dn  x\  i'  siei-le  '. 

De  tri.iil  à  l.ïS.ï  environ,  le  rnadri(.'al  l'rancliit  trois 
étapes  sirccessives,  qui  se  caractér-isent,  en  bloc,  de 
la  façon  -uivante  : 

!'■''  éiajie  (1510-1560)  :  sur  le  fond  de  l'ancienne 
polyphonie  tran'-o-néerlandaise,  les  maili  i;.'alistes 
«  plaqrieirt  )i,  avec  plus  orr  inoirrs  d'adresse,  les 
menus  ornements  et  acciiierrts  madrii'alesques  à  la 
mode  dir  jour  (petites  valeurs  de  notes,  harmonies 
chroma tiqrres,  elc  ). 

ge  f^lapi'  (1560-1575)  :  le  madrigal  se  dépêtre  insen- 
siblement de  la  lorrrdfur  contiapuntiqiie  héritée  df 
la  période  antérieure;  une  frrsioir  complète  s'opère 
entre  le  tissu  polyphonique  et  ses  adjonctio  is  madri- 
galesqires.  I.'equilihre  entre  ces  deux  éléments  est 
favorisé  (lai-  une  tendam'e  croissante  à  l'écriture  har-- 
monii|iie. 

* 


za, 


atti  fieri 


lîxempto  n-* 


3=  l'iapc  (1K7o-Io8j)  :  l'écriture  harmonique  nou- 
velle est  chose  acquise  :  essentiellement  favorable 
au  libre  déploiement  de  la  fantaisie  niadrigalpsque, 
elle  use  des  ressources  de  cette  dernière  avec  une 
aisarrce,  une  légèreté  et  une  virtirosité  sans  pareilles  ; 
il  en  résulte  un  style  ouvragé,  dont  l'apparente  com- 
plexité trouve  une  compensation  dans  la  carrure  du 
rythme  et  de  l'harmonie. 

Le  musicien  de  l'époque  chez  qui  cette  évolution 
«'aperçoit  de  la  façon  la  plus  nette  est  Oslande  de 
Lissus.  Airssi  bien,  son  rôle  personnel  dans  h's  pro- 
grès accomplis  par  le  madrigal  est  indéniable.  Le 
grand  nonrbre  de  pièces  du  genre  qu'il  nous  a  lais- 
sées, la  variété  déconcertante  qu'elles  décèlerrt,  le 
succès  qu'elles  ont  eu  et  qu'attestent  les  nombreuses 
rééditions  dont  elles  ont  été  l'objet,  le  fait  que  le 
mailre  n'a  pas  cessé  d'en  composer  pendant  toute  la 
période  comprise  entre  1350  et  loSil  ;  toirt  cela  mon- 
tre combii'u,  dans  ce  domaine,  comme  dairs  tous  les 


1.  Palestrina  el  Lassus,  il  est  xrtii,  en  prolougent  l'éclat  au  delà 
Recette  période,  grâce  aui  possibilités  illimitées  do  leur  génie  indi- 
viduel. 

2.  Les  madrigaux  de  Lassus  ont  été  publiés  dans  les  vol.  Il,  IV,  VI, 
VIII  et  X  des  Œuvres  complètes  du  maître.  Lire,  à  leur  sujet,  trs 


autres  orr  son  universalité  s'est  complu,  il  a  lait 
preuve  d'initiative  et  d'esprit  inventif^. 

Noirs  citerons,  comme  exemple  de  la  première 
manière  de  Lassus,  ce  fragment  du  premier  madrigal 
de  son /"  Wiro  a  o  von  1 15551,  Cantai  ;  hor  pinnijo 
(texte  de  Pétrarque),  dans  lequel  on  perçoit  clnire- 
nierrt  le  côté  artilîciel  de  l'adaptation  des  anomalies 
harmoniques  au  complexus  polyphonique  (ex.  9). 

Comme  témoignage  de  l'usage  encore  malhabile 
des  petites  valeurs  de  notes,  on  peut  invoquer-,  entre 
autres,  le  débrrt  du  deuxième  madrigal  du  même 
recueil,  Gnarda'l  mioxtalo  (Pétrarque)  (ex.  10). 

Le  4'"  livre  des  madrigaux  à  5  voix  de  L.\ssus(1567) 
fourmille  d'exemples  remarquables  de  la  deuxième 
manière  du  niaitie.  Bornons-nous  aux  mesures  con- 
clusives  du  madrigal  /(  tempo  ))aisa'  (Pétrar-que). 
dont  l'écriture  harmonique  s'adapte  de  façon  si  pai-- 
faite  à  la  vivarilé  d'une  déclamation  syllabique  appli- 
quée à  des  valeurs  brèves  (ex.  1 1). 

Le  mode  ouvragé  et  ulti-a-harmonique  de  la  pé- 
riode i;(75-1385  apparaît  avec  éclat  dans  ce  passage 

préfaces  d'î  ces  volumes  par  M.  Sandrerger;  voyen  aussi  Ch.  Van  dkn 
BoKREN,  Orlande  df'  l.assus,  p.  1Ô5  ss. 
3.  Les  astérisques  marquent  les  anomalies  h.trmoniquefi. 
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Exemple  10. 
(;!"  mesure,  2''  porlée.  blanche  pointée.) 


du  maiifif,'nl  ll'n-  ri  rirmi/urtiiie  (fragment  fin  Trinnfo 
dcl  Tf'mpo,  de  Petrar()ue),  paiu  en  l.ï8o  (ex.  12). 

L'un  des  (rails  dislinotils  Je  ce  style  raffiné  con- 
siste, co(nrne  on  [leut  le  voir  par  mille  exemples, 
dans  l'usage  de  petits  molils  brefs  nt  liien  rytlinu's  qui, 
sujets  à  iriiitatioii,  répétition  et  séquence,  subissent 
quasi  coiistauirnenl  des  redoublements  contiapiiiiti- 
ques  il  la  tierce,  à  la  dixième  (entre  les  parties 
extrêmes)  ou  à  la  sixte.  Le  principe  n'i^st  pas  neuf, 
mais  il  est  apfiliqué,  aux  environs  de  1580  et  dans 
toute  la  période  qui  snit,  avec  une  telle  profusion  et 
dans  un  es|U'it  tellement  systématique,  qu'il  en  de- 
vient un  véritable  olémenl  de  styb'. 

Bien  ipie  l'évolution  intellectuelle  et  sentimenlale 
de  Lassus  se  soit  poursuivie  dans  le  sens  dune  aus- 
térité croissante,  —  ce  dont  témoigne  le  clioix  des 
textes  littérair'es  qu'il  met  en  musique  pendant  les 
quinze  ou  vinf^t  dernières  années  di'  sa  carrière,  —  il 
est  extrénrrment  (uiieiix  de  constater  que  cette  ten- 
dance à  la  spiritualité  ne  fait  aucun  obstacle  cliez  lui 
à  l'usage  d'une  écriture  de  plus  en  plus  profane.  Le 


miracle,  c'est  qu'il  soit  parvenu  à  faire  dire  à  ce 
style  nouveau  exactement  ce  qu'il  voulait  (|u'il  dit, 
gi'àce  à  celle  puissance  de  synthèse  qui  fait  que  le 
déiail  pittoresque  se  subordonne  sans  réserve  à  l'am- 
biance générale,  dans  toutes  celles  de  ses  œuvres  où 
la  grande  inspiration  l'a  guidé. 

Après  cette  vue  d'ensemble  sur  le  développement 
du  madrigal  pendant  la  période  1530-1585,  il  convient 
d'entrer  dans  quelques  détails  au  sujet  du  personnel 
des  madrigalistes  et  de  leur  répertoire.  Ce  dernier  est 
immense  et  n'a  été  rais,  jusqu'à  présent,  à  la  «  por- 
tée »  des  chercheurs  que  d'une  façon  très  partielle,  en 
sorte  qu'il  es!  absolument  impossible,  à  l'heure  qu'il 
est,  de  faire  une  histoire  complète  du  genre,  d'après 
les  rééditions  modernes.  Seuls  les  madrigaux  de 
I.Assus  et  de  Palksthima'  ont  été  publiés  intégrale- 
ment de  nos  jours.  Eu  dehors  de  cehi,  l'on  ne  trouve 
guère  que  des  pnblicaliorrs   fragmentaires,  comme 


I .  Cf.  les  vol.  28,  2'J  et  30  des  Œuvres  coirplèles  do  ce  mailrc. 
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KNcmple  1 1. 


in      questo  sIè 


to 


celle  li'iiii  certain  nombre  "de  madrij^aux  d'ARCADEur 
el  d'autres  maîtres  Itelfies  dans  le  Trésur  musical,  de 
Van  MiLDEGHEu  et  celle  de  nombreux  madrigaux  ita- 
liens dans  ['Àrte  musicale  in  Ilalia  de  Luigi  Torchi'. 

Les  inailrif,'alisles  des  cinquante  premières  années 
sont  essentiellement  des  Belges  et  des  Italiens.  .Nous 
en  avons  déjà  cité  quelques-uns  sur  lesquels  nous  ne 
reviendions  plus,  entre  autres  Ahcadelt,  Jaii  Gero, 
A.  Barré,  Kore,  Lassus,  et  les  Italiens  qui  appartien- 
nent à  la  tendance  «  chromalisanle  >i. 

Parmi  li's  Belges  de  la  première  heure,  le  musicien 
Je  haute  intelligence  et  l'iiiitiateur  iniluent  que  fut 
WiLLAERT,  déconcerte  quelque  peu  par  la  manière 
loute  motéllque  dont  il  traite  le  madrigal.  Bien  cliez 
lui  de  cet  accent  élégiaque  si  tendre  et  si  pur  que  l'on 
remarque  chez  son  contemporain  Arcadelt,  mats  un 
contrepoint  irréprochable  appliqué  sans  àme  et  avec 
une  sécheresse  monotone  à  des  poèmes  gracieux  ou 


1.  lj0S  madrigiiuK  de  ta  période  1530-1585  se  trouvent  d^tns  le  vol.  f  ; 
ceux  de  ta  période  poslérieaic  dans  tes  vol.  U  et  tV. 


passionnés.  L'n  manque  analogue  de  rnobilité  se  dis- 
cerrre  aussi  chez  VERDEr.or,  liii-n  qu'à  un  moindre 
degré  et  avec  des  éclairs  l'ugitiTs  qnr  témoignent  de 
ce  que  c  musicien  n'élart  pas  aussi  inaccessible  à 
l'esprit  profane  que  le  vieux  maître  de  chapelle  de 
Saint-.Marc. 

Parmi  les  Italiens  de  la  première  heure,  il  con- 
vient lie  mentionner  Costarizo  Festa,  qui,  |)ar  ti  de  la 
t'iotlolii-,  s'oriente  liientùt  vers  le  madrigal,  qu'il 
traite  dans  un  style  de  transition,  où  la  lourde  arma- 
ture du  motel  s'allège  quelque  peu,  grâce  à  la  car- 
rure du  r\thme,  à  une  tendance  pins  ou  moins 
horaoplione  et  à  l'isolenienl  des  vers  dans  de  petits 
compartiments  symétriques^. 

A  ces  musiciens,  iloiU  l'activiié  se  place  aux  envi- 
rons de  liiUt,  succède  la  génératron  de  ceux  qui 
doivent  leur  initiation  madrigalesque  au  grand  inno- 


2.  Voyez  sa  frottohi  de  1531  ;  Amor  clic  mî  consifjU^  dansToacii  , 
I,  p.  33. 

3.  CI',  son  madrigal   Donna  ne  fa,  dans  te   Viertetj.  fur  Mmikv., 

is'.ia,  p.  tsT. 
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Êxfmple  12. 


valeur  que  fut  Cypriea  de  Rore'.  Leurs  premiers 
essais  datent  de  la  période  1550-lo60,  et  l'on  compte 
parmi  eux  les  plus  f;iands  noms  de  l'époque  :  Palks- 
TiuNA,  Lassos  et  le  Maliuois  Philippe  de  Monte  (1521- 
1603).  Ce  dernier  a  laissé  un  nombre  considéralde 
de  madrii;au.\,  doul  la])ublications'échelorme  depuis 
V.Vo'i-  jusqu'à  la  fia  du  siècle.  (Juati'e  d'entre  eux  seu- 
lement —  non  pas  des  meilleurs  —  ont  été  publiés 
en  notation  moderne'-.  Grâce  à  l'ohli^'eance  du  bio- 
graphe de  Monte,  M.  le  D'-  Van  Uoorslaer^,  qui  a  bien 
voulu  melire  à  notre  disposition  les  partitions  qu'il 
a  faites  lui-même  d'un  certain  nombre  de  pièces  du 
maître,  il  nous  a  été  possible  d'étudier  environ 
•Z'.'t  madrigaux  de  ce  dernier*.  Gomme  ces  compo- 
sitions ont  été  choisies  de  façon  à  donner  une  idée 
du  slyle  de  Mo.nte  à  toutes  les  époques  de  sa  vie,  il 


).  Cf.  Ci/irian  liui; ,  |i.uKirnni,  dans  les  .Voimtsheflr  fut-  Miisik- 
i/rx'hicliti:,   IS!I(I,  (ip.  41  ss.,  .il  ,sb.  et  -J  si. 

J.  Daiisli;  7'ri-so/'  titnsical. 

;i.  Cf.  ia  11/-  el  /es  Œiioius  de  /■hiUjjjK  do  .)fu,il,',  Eruxullib 
lla\.j/,  lllil. 


nous  a  été  aisé  de  constater  cpie  le  musicien  mali- 
nois  a  subi  exactement  la  même  évolution  i|ue  Las- 
sus.  Parti  en  lb54  d'une  écriture  encore  tout  eni- 
(Ji'einte  d'esprit  motetique,  mais  où  la  note  éléf^iaque 
s'insinue  néanmoins  avec  autant  de  savoir-faire  que 
de  sincérité,  il  aboutit,  dans  les  vingt  dernières  an- 
nées du  siècle,  à  ce  contrepoint  ouvragé  qu'ÛRLANOE 
avait  poité  à  son  ultime  degré  de  perfection.  Dans 
l'intervalle,  il  pratique  un  slyle  de  transition  qui 
répond  d'une  façon  particulièrement  heureuse  aux 
traits  distinctifs  de  son  tempérament  individuel  : 
Monte  est,  en  effet,  un  homme  sérieux,  doux  et 
concentré,  qui  ne  semble  avoir  aimé  ni  le  faste  ni 
l'apparat,  mais  pour  qui  l'éniolioii  intérieure  était 
l'essentiel.   Son  contrepoint  dru  el  ferme,  que  l'on 


i-  —  P.  S.  —  MM.  le  D'  Van  D<iuiisi,ai;r  et  lo  chnn.  Van  Norrei. 
.sont  sur  lo  point  de  publier  loclobro  l!>2S|  le  premier  livn'  (Ij!13)  dos 
madrigaux  spiriUicIs  u  6  voix  do  Monte  (éditions  de  la  revue  belgi' 
MmiciL  Sacra);  M,  Alf.  Kirstkin  annonce,  d'autre  part,  la  publication 
prorbaine.  par  lui,  d'une  sélection  importante  de  madrigaux  du  niailrc, 
dans  les  DcnUm/ikr  dur  Tonicunst  in  Oesltririch. 
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dirait  mai^onné  au  moyen  de  petites  biiqnes,  était 
tout  particulièrement  qualidé  pour  réaliser  cette 
tendance  à  une  architecture  harmonique  sobre  et  rela- 
livement  peu  ornée,  par  quoi  se  distingue  le  madrigal 
de  la  période  1560-1575. 

D'un  autre  côté,  la  nature  contemplative  de  Monte 
et  son  goût  de  la  modération  le  font  reculer  devant 
toute  originalité  excessive  et  le  rendent  plutôt  dis- 
cret dans  Tusage  des  «  accidents  madrigalesques  ». 
Ce  qu'il  recherche  avant  tout,  c'est  de  mettre  au 
service  de  l'expression  simple  et  naturelle  de  senti- 
ments profonds,  une  sonorité  enveloppante  par  sa 
suavité,  sa  douceur  et  la  noble  séduction  de  son  colo- 
ris. Rien  n'est  plus  significatif,  à  cet  égard,  que  son 
madrigal  Carlo  ch'en  tenerella  (1507),  élégie  de  qua- 
lité tout  à  fait  supérieure  sur  la  mort  d'un  enfant. 
Toutefois,  comme  ce  morceau  se  prête  mal  à  une  ci- 
tation fragmentaire,  nous  préférons  reproduire  ici  un 
passage  du  madrigal  0  messagi  del  cor  (1370),  dont 


I»  I  I*  tig        f    P 


l'audace  expressive  ne  le  cède  en  rien  aux  plus  pathé- 
tiques elfusions  de  Lassus  (ex.  13). 

La  pruilucli.iii  madrliialesiine  de  Palestrina'  est 
peu  inipoi  tante  par  le  nombre,  en  comparaison  de 
celle  de  Lassls  ou  de  Monte.  Il  est  évident,  d'autre 
part,  qu'elle  n'occupe,  dans  son  œuvre,  qu'une  place 
assez  accessoire  et  en  partie  secondaire.  Pierlnigi  est 
avant  tout  un  compositeur  religieux,  et  sa  grandeur 
gît  principalement  dans  ses  messes  et  ses  motets. 
Cela  ne  veut  toutefois  pas  dire  que  ses  madrigaux 
soient  inintéressants.  Bien  au  contraire,  son  génie 
se  trahit  là,  comme  ailleurs,  par  des  traits  lumineux, 
qui  lui  donnent  une  place  tout  à  fait  à  part  dans  ce 
domaine.  De  lui  plus  que  de  tout  autre  madrigaliste 
de  son  temps,  on  peut  dire  qu'il  se  distingue  par  une 
sobriété  et  une  élégance  de  ligne  d'un  classicisme 
presque  hellénique.  Ajoutez  à  cela  un  coloris  trans- 
parent et  une  sonorité  de  cristal  qui  évoquent  la 
fresque  italienne  du  moyen  âge  plutôt  que  la  déco- 
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Exemple  13. 
f  irc  portée,   3*  mesure,  lire  giorno  au  lieu  de  giono.  . —  3^  portée,  â*^  mesure,  lire  :  ch'el  giorno  au  lieu  de  ch'el-no.) 


ration  réaliste  de  la  Renaissance.  On  comprend  sans 
peine  qu'avec  de  telles  tendances,  Palestrina  ait 
résisté  à  la  séduction  des  petits  moyens  madrigales- 
ques que  les  espiits  ingénieux  du  temps  avaient 
mis  à  la  mode.  S'il  s'en  sert,  il  ne  le  fait  qu'avec  une 
ertrême  réserve  et  se  voit  contraint,  par  là  même, 
d'appauvrir  son  matériel  et  d'user,  jusqu'à  satiété, 
des  formules  plus  ou  moins  périmées  du  contrepoint 
traditionnel.  Mais  c'est  précisément  ici  que  son  génie 
vient  à  la  rescousse  :  rarement,  en  effet,  ces  clichés 
apparaissent  comme  tels  dans  ses  madrigaux,  tant 
il  possède  l'art  de  les  faire  vivre,  de  les  renouveler, 
de  les  idéaliser  par  le  prestige  d'une  maîtrise  sans 
'oorne. 

Comme  Lassus,  comme  Monte,  il  suit  le  courant 
irrésistible  qui  entraîne  la  polyphonie  héritée  du 
moyen  âge  vers  l'harmonie  moderne  :  entre  ses  ma- 
drigaux des  environs  de  1555  et  ceux  de  la  fin  de 
sa  vie  (recueils  de  1581;  1586  et  1594),  on  observe 
exactement  les  mêmes  divergences  de  technique  que 
chez  ses  deux  grands  contemporains. 

Chose  digne  de  remarque  :  Palestrina  a  écrit  un 
certain  nombre  de  madrigaux  profanes  à  5  voix,  mais 
ne  les  a  pas  réunis  en  forme  de  l'ecueils.  Tous  ont 


paru  isolément,  dans  des  collections  d'oeuvres  d'au- 
teurs divers.  Il  semble  avoir  réservé  plus  spéciale- 
ment l'écriture  à  4  voix  au  domaine  profane,  et  celle 
à  5  voix  an  domaine  spirituel,  à  jugerd'aprrs  l,-)  répar- 
tition qu'il  en  a  faite  en  deux  livres  de  madiigaui 
profanes  à  4  voix  (1555  et  1586)  et  deux  livres  de 
madrigaux  spirituels  à  o  voix  (1581  et  15941.  Comme 
exemple  des  premiers,  nous  citerons  la  conclusion 
du  madrigal  Alla  riva  del  Tebro  (n"  15  du  libre  11" 
de  i;i86),  où  l'on  observe  à  la  fois  la  sobriété  clas- 
sique propre  à  Palestrina,  la  siîreté  dans  l'agc^nce- 
menl  des  parties,  ainsi  qu'une  heureuse  transaction 
entre  l'antique  polyphonie  et  le  sentiment  harmoni- 
que naissant,  à  la  faveur  d'un  diatonisme  aussi  dis- 
cret qu'expressif  (ex.  14). 

Le  madrigal  spirituel  est  un  genre  très  répandu 
pendant  la  seconde  moitié  du  xvi*  siècle.  Il  a  été 
fortement  encouragé  par  la  Contre-Rélorme,  qui  lui 
a  donné  le  moyen  pratique  de  réussir,  en  lui  fonrnis- 
sant  des  textes  eu  langue  vulgaire  particulièrement 
propres  à  éveiller  l'inspiration  musicale.  Lassus   a 


1.  Cf.  Palestrina,  par  M.  BRENt^r,  éd.  Atcaii, 
btiograiibie  renseignée  à  la  un  de  ce  vttiumc. 


ip.  202  ss.,  et  la  bi- 
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Exemple  11. 
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composé,  vers  la  fin  de  sa  vie,  une  série  d'admiraMes 
madrigaux  spirituels  à  4,  o  et  6  voix,  sur  les  Rim'- 
spiriliiali  de  Gabricle  Fiamma.  A  rimitation  de  Moue, 
Palestri.na  a  exploité  les  Vcryinide  Pétrarque  livre! 
des  niadiigaux  à  o  voix,  no»  i  à  8J,  en  les  traitant 
plutôt  dans  la  manière  du  motet,  c'est-à-dire  sans 
aucune  velléité  d'expression  individuelle.  Le  même 
recueil  coniient,  à  la  suite  des  Verrjini,  une  série  de 
madrigaux  spirituels  (n""  9  à  16),  dont  les  textes  ano- 
nymes, tout  inspirés  de  l'esprit  de  la  Congrégation 
de  l'Oratoire,  sont  d'un  sentiment  mystique  très 
intense.  Inspiré  par  ces  vers  enflammés,  Pierluigi  a 
réalisé  là  une  série  de  pièces  musicales  qui  peuvent 
hardiment  soutenir  la  comparaison  avec  les  madri- 
gaux spirituels  de  Lassus.  Il  n'est  point  parvenu  au 
même  niveau  dans  les  pièces  qui  terminent  le  recueil, 
non  plus  que  dans  celles  qui  formant  le  contenu  du 
seconil  livre  de  IbOi.  Aspiration  subjective  infiniment 
discrète,  symbolisme  madrigalesque  d'une  délicatesse 
raffinée,  immaléiialité  planante  en  dépit  d'une  tech- 
nique relativement  moderne  :  tels  sont  les  traits 
essentiels  qui  confèrent  à  cette  série  de  madrigaux 
une  supériorité  indiscutable.  Voici,  à  titre  d'exemple, 
les  mesures  conclusives  du  n»  13  {Amor,  scnza  il  luo 
dono)  (ex.  15). 

Les  moyens  sont  presque  pauvres  el,  en  tous  cas, 
d'une  banalité  llagranle,  mais  le  résultat  n'en  montre 
pas  moins  ce  que  le  génie  peut  tirer  du  néant. 

Parmi  les  musiciens  italiens  de  cette  époque  dont 


d(^s  madrigaux  sont  devenus  accessibles  par  des  réé- 
ditions modernes,  citons  encore  Vinci-n^o  Iîltfo 
(Ton cm,  I,  pp.  205  et  21o);  Francesco  Gortkccia 
(r  i'i'U  (l'oRCHi,  I,  pp.  11.3  et  117),  dont  le  ma  Ingal 
Un  di  lU-to,  publié  en  1552,  a  très  netlement  le  carac- 
tère d'uuefi-otlola  idéalisée;  ûomenico  da  Nola  (Tob- 
CHi,  I,  pp.  127,  133  et  141),  qui  décrit  non  sans  agré- 
ment les  délices  d'une  maison  de  campagne,  dans 
son  madrigal  0  verde  amena,  paru  en  iStJl. 

A  partir  de  1S60  environ,  le  madrigal  devient  le 
monopole  presque  exclusif  des  musiciens  italiens. 
Certes  l'école  néerlandaise,  qui  avait  lant  contribué  à 
le  créer,  ne  s'en  désintéresse  nullement;  mais  si 
l'on  excepte  Lasso  et  Monte,  sa  part  d'intervention 
n'offre  plus  qu'un  intérêt  secondaire,  vu  que  l'ini- 
tiative du  progrès  passe  entièrement  à  l'Italie;  et 
les  compositeurs  belges  de  la  seconde  moitié  du 
xvi«  siècle,  comme  Waelra.nt,  Turnhout,  Woë  Fai- 
GNE.\'T,  J.  A  Castro,  Séverin  Cornet,  Pevernage, 
Uené  DEL  Mkl,  Verdonck,  etc.,  qui  cultivent  encorele 
madrigal,  n'apparaissent  guère  que  comme  des  sui- 
veurs honorables,  mais  sans  envergure.  Mettons 
toutefois  à  part  Giaclies  de  Wert  (1336-1596),  qui  fit 
d'ailleurs  toute  sa  carrière  en  Italie,  et  qui,  à  juger 
d'après  son  madrigal  Chi  salira  per  ?ne',  avait  atteint, 
des  1562,  date  de  publication  de  cette  pièce,  le  point 

1 .  lïoprotluit  par  M.  \V.  Hauci-w  SQi:inir,  d^xnsiQs Mniîrig al e  bcrùhm- 
ter  illister  des  XV/.-XVlI.  Jahrh.,  vol.  M,  p.  102  (éd.  Broilli.  et 
llartel). 
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de  perfeclion  auquel  le  genre  pouvait  prétendre  à  ce 
moment  de  transilion. 

On  peut,  d'après  \'Artp  miisicnle  in  l(n//a He  Toncin 
(vol.  I),  se  faire  une  idée  assez  nette,  du  mouvement 
madrigalesque  italien  de  la  période  comprise  entre 
triCj  et  IbSS  environ.  Des  maîtres  de  second  ordre  y 
préparent  peu  à  peu  je  terrain  à  l'avènement  du  nia- 
ilripal  ultra-perfectionné  des  quinze  ou  vingt  der- 
nières années  du  siècle.  Chacun  apporte  sa  petite 


pierreàl'édiOce,  selon  son  tempérament,  ses  moyens, 
et  le  plus  ou  moins  d'ingéniosité  qu'il  déploie  dans 
l'invention  du  détiiil. 

Voici  tout  d'abord  Baldassare  Donato  (■{-  1603)  (Tor- 
ciii,  I,  pp.  18j  et  1S8),  qui,  très  influencé  par  la  vil- 
lanelle,  dont  il  est  lui-même  un  adepte  fervent, 
donne  au  madrigal  cet  air  de  clarté  et  de  légèreté 
que  l'on  ne  peut  obtenir  sans  renoncer  aux  errements 
de  la  polyphonie  traditionnelle.  C'est  ensuite  Pie- 


l'arama  car  -  na  —  le 


ven     - 


(!■■=  porlép,  avnnt-Jernii'ro  nie 

tîo  Vmci(-i-  i:i80)  (ToRcni.I,  pp.  299,30.ï,  313),  musi- 
fien  d'une  seiisiliilité  exquise,  dont  l'écriture  allante, 
gracieuse,  voire  mi'nie  tlpurie,  est  très  avancée  pour 
l'époque;  Alessandro  Striggio  (roRcni,  I,  pp.  333, 
339,  34.S,  ;i49,  357),  qui  aime  les  rythmes  dansants 
et  le  naturisme  fruste  d'un  bourdon  canipagnard 
(iVi/i/'e  legniadie;  Le  vng'  lierbell  >;  Claudio  Mkrtlo 
Uo33-l(i0i)  (l'oHCHi,  I,  pp.  363,  367,  371,  380,  387), 
qui,  à  côté  d'inlerprélatioiis  plutôt  faibles  de  la  Vfi- 
yinc  bellit  de  Péiiarque  et  d'un  fragment  du  Puradit: 
di'    Dante   [Veryine   madré),    donne    un    charmant 


lo  15. 

siirc,  lire  fti  S  au  lieu  de  fii.) 

exemple  de  ftile  nuovo,  dans  son  madrigal  profane 
Ihi  le  ]icrle. 

Moins  intéressantes  sont  les  pièces  de  Gostanzo 
PoKTA,  de  Giovanni  A^'lMl'r.clA,  d'A.  Pauovano  et  d'A. 
Kota'.  Le  niveau  s'élève  avec  (iio  Maria  Nanini 
(7  1607),  dont  le  madrigal  Donna  Gentil  ITorchi,  II, 
p.  -25)  séduit  par  la  cai'rure  légère  di'  sou  rythme  et 
ses  délicates  séquenci-s  discrètement  modulaloires. 

LU ''pi  bien  entendu  que  ce  jugement,  bas6  uniquenit-nl  sur  ta  sé- 
lection do  [Arle  musicale  in  Italia,  n'a  qu'une  vabur  relative  et  peut 
■Mre,  le  cas  échéant,  sujet  à  revision. 
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Aniiibale  Zoïlo  (Torchi,  I,  pp.  273,  2X1,  287,  293) 
clôt  la  série  par  des  madrit;aux  d'un  style  brillant  et 
décoratir,  d'allure  tout  à  fait  Uenaissance. 

Nous  voici  arrivés  à  la  période  d'épanouissement 
complet  du  madrigal.  LfS  vini;t  dernières  années  du 
XVI»  siècle  voient  s'élaryir  son  domaine  d'une  façon 
très  caractéristique.  Par  le  nombre  d'abord  :  les  re- 
cueils de  madriyaux  qui  voient  le  jour  à  ce  moment 
ne  se  comptent  plus  et  la  quantité  de  musiciens 
connus,  moins  connus  ou  totalement  inconnus'  qui 
cultivent  le  genre  est  telle  que  l'on  a  quelque  peine 
à  s'en  faire  une  idée-.  Mais  à  côté  du  nombre  il  faut 


aussi  noter  l'élargissement  dans  le  sens  du  pouvoir 
expressif  :  le  madrigal  ne  se  contente  plus  désor- 
mais des  sujets  limités,  encore  qu'assez  variés,  qu'il 
avait  Iraités  jusqu'alors  :  élégie  grave  ou  de  demi- 
caractère,  épitlialames  et  autres  poèmes  de  circons- 
tance, légendes  mythologiques,  arnoui's  des  bergers 
et  des  nymphes,  effusions  spirituelles  de  l'àme  en 
contemplation  devant  Dieu,  etc.  Ses  ambitions  l'en- 
trainent  bientôt  dans  le  domaine  de  la  musique  des- 
criptive et  dans  celui  de  la  musique  de  théâtre  :  ainsi 
naît  cette  conception  singulière  du  madrigal  dra- 
matique, principalement  illustrée  par  Orazio  Vecchi, 
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Exemple  16. 


SUO 


et^dont  l'opéra  naissant  ne  manquera  pas  de  faire 
son  profit. 

Le  madi'igal  s'amplihe  enfin  par  l'usage  de  plus 
enj  plus  fréquent  d'un  grand  nombre  de  voix  et  de 
ce  style  à  double  chœur  plus  ou  moins  dialotrué  qui 
découle  tout  naturellement  de  la  pluralité  vocale.  Au 
cours  de  la  période  qui  s'étend  de  1^53  à  1380  envi- 
ron, le  madrigal  à  3  voix  est  le  type  classique,  celui 
qui  paraît  le  mieux  qualilié  aux  auteurs  du  temps 
pour  exprimer  la  quintessence  de  l'esprit  madriga- 


1.  '^n  rr^iicontrc  même  une  femme  parmi  eui.  Maddalena  Casi:i,a.na 
(ree.  de  t983|. 

_2.  '.I  V'u'iKL,  /tililittlkck fier ffedi-ucfctun  wpltlichen  Afusik  Italiens 
aus  d''n  Jahren  HOO-miO,  l'.crlin,  llaaek,  189i.  —  l,a  /i.  Uiblinîëcii 
Mienne  de  Modene  est  iiartiruIieremenL  riche  en  madrigau\  de  cette 
période,  comme  on  peut  s'en  convaincre  par  la  lecture  du  UoUetino 
fîeW  Asxocittztoiie  dei  musicologi  italiuni,  années  1919-19^0.  séries 


lesque.  L'écriture  à  i  voix  est,  en  général,  réservée 
à  des  madrigaux  plus  légers,  plus  proches  de  la  veine 
populaiie.  Les  madrigaux  à  6  voix  ou  plus  sont  ex- 
ceptionnels à  cette  époque.  Ils  le  resleront  dans  la 
suite,  mais  à  un  degré  beaucoup  moindre.  Le  sex- 
tuor permet  encore  une  certaine  complexité  de  trai- 
tement :  aussi  servira-l-il  de  préférence  à  ces  effets 
décoratifs  dans  le  goi^t  de  la  Kenaissance,  où  l'on 
voit  de  (ines  arabesques  s'inscrire  sur  un  fond  har- 
monique à  forte  caiTUie  rythmique.  L'écriture  à  7, 
8,  10  voix,  etc.,  nécessite,  par  sa  nature  même,  plus 


VIII  ;  X  à  XV  piiiilnla,  pp.  i73  à  427.  —  I.c  madrifral  n"cst  pas  seule- 
ment à  la  mode  en  Italie,  mais  pg;ilement  dans  les  l'ays-Bas,  oii 
Anvers  devient,  dès  155f>,  l'un  de  ses  principaui  centres  d'édition  (;'i 
noter  surtout  les  nombreuses  collections  de  niadiig.tiis  de  divers 
:iuteurs  qui  y  paraissent  à  partir  de  ifi83  :  M-usica  divinay  flarmonin 
céleste,  Symphonia  anyelica,  Metotlia  olympica,  etc.). 
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de  simplicité  :  elle  tend  donc  à  réduire  le  rôle  du 
détail  oriiemenlal,  à  favoriser  la  jurande  lipne,  à 
réaliser  une  fresque  sonore  où  le  coloris  l'empraie 
sur  la  finesse  du  dessin.  Particulièrement  apte  à 
créer  des  contrastes  et  des  oppositions  de  toute 
sorte,  grâce  à  la  division  des  voix  en  deux  ou  plusieurs 
chœui's,  elle  forme  la  base  de  deux  genres  solidaires 
qui  furent  1res  en  faveur  pendant  les  vingt  dernières 
années  du  xvi"  siècle  :  le  dialogue  et  l'écho',  dont 
Lassl's  et  Monte,  entre  autres,  ont  laissé  de  brillants 
exemples.  Limités  qu'ils  sont  dans  leurs  possibililés 
techniques  et  expressives,  les  madrigaux  dialogues 
ou  en  écho  ne  peuvent  rivaliser  avec  le  madrigal 
classique  à  5  voix,  voire  même  avec  le  madrigal  à  6, 
en  sorte  qu'on  ne  peut  ^uère  les  considérer  que 
comme  un  accident  pittoresque  en  marge  du  genre 
auquel  ils  se  rattachent. 

Quelles  sont  les  caractéristiques  essentielles  du 
madrigal  type  à  o  ou  à  6  voix  des  vingt  dernières 
années  du  xvi"  siècle.^  Au  point  de  vue  littéraire,  le 
niveau  a  plutôt  baissé.  Péliarque  et  les  pétraïqui- 
sants  ont  cédé  le  pas  à  des  poêles  le  plus  souvent 
anonymes,  dont  le  style  charmant,  mais  précieux, 


manque  de  vigueur  et  de  naturel  et  laisse,  en  somme, 
l'impression  d'un  aimable  artifice.  .\  lire  les  poèmes 
mis  en  musique  par  (iESUALDO  ou  par  Monteverdi, 
l'on  se  convainc  sans  peine  que  nombre  d'entre  eux 
ont  dû  être  écrits  spécialement  en  vue  d'être  mis 
en  musique  :  tout  semble,  en  effet,  y  avoir  été  prévu 
d'avance  pour  susciter  tels  ou  tels  eU'els  d'expression 
particulièrement  chers  aux  madrigalistes.  Ainsi  ce 
texte,  traité  par  Monteveudi,  dans  son  IV"  lihro  de 
1603  : 

Oliimé!  Si!  tanto  amale 

Di  sentir  dir  «  Ohimo  », 

Dell!  Perche fate 

Chi  dice  «t  Ohimè  '>  morire  ? 

S'io  moro,  uii  sol  polrcte 
I.anguido  c  doloroso  «  Ohimè  »  sentiro  ; 

Ma  se,  cor  mio,  voleté 
Che  vila  habbia  da  voi,  e  voi  da  me,  liavrete 

Mille  dolci  «   Ohimè  >i-l 

Musicalement,  le  madrigal  de  la  fin  du  xvi=  siècle 
ne  dilïère  guère  du  type  très  orné  ot  à  base  de  po- 
lyphonie harmonique,  qui  triomphe  au  cours  de  la 
période  loTii-toSo  et  que  nous  avons  décrit  plus  haut 
en  l'illustrant  au  moyen  d'un  exemple  emprunte  a 


El         se-mi- ca-pro  Pan        al-za  le    corna      Ala   sampogna 
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Exemple  17. 


Lassus.  Mais  il  pousse  jusqu'au  plus  extrême  degré 
du  raffinement  l'art  de  traiter  le  détail  et  d'épuiser 
les  possibilités  de  ce  style  ouvragé  si  fécond  en  res- 
sources de  tout  genre. 

Le  maître  qui  représente  cette  tendance  avec  le 
plus  d'éclat  est  sans  conteste  Luca  Marenzio  (vers 
1550-to90),  qui,  au  cours  d'une  existence  relativement 
brève,  a  composé  un  nombre  considérable  de  madri- 
gaux, entre  autres  neuf  livres  à  d  voix  (i:i80  à  lo99| 
et  six  livres  à  6  voix  (l.'iSl  à  1595).  On  ne  peut  pas 
dire  qu'il  ait  de  la  puissance  ou  de  la  profondeur; 
mais  il  possède  une  maîtrise  technique  incompa- 
rable, une  faculté  surprenante  de  renouveler  l'intérêt 
du  détail  expressif  ou  pittoresque,  un  sens  mélodique 
d'une  adorable  séduction,  un  coloris  d'une  déli- 
cieuse suavité  et,  d'une  façon  générale,  une  aptitude 
toute  parliculière  à  extérioriser  dans  la  note  juste 
le  sentiment  élégiaque  de  demi-caractère.  On  l'a  fort 
justement  comparé  à  un  cygne  :  il  en  a,  effective- 
ment, toute  la  grâce  élégante,  la  calme  douceur  et  la 
tranquille  harmonie. 

1.  Cf.  KsoTKR.  Dialoff  und  Echo  in  der  allen  Ci'ormnsik  {Jahvbuch 
lier  Musikbihliothek  l'ftcrs,  lUOD,  pp.  13  ss.). 

2.  Tradtii;tioH.  —  Hélas,  si  vous  aimez  tant  entendre  dire  :  <i  Ilé- 
as  !  «  de  grice,  pourquoi  faites-vous  mourir  celui  qui  dit  ;  »  Hélas  n  ' 


Son  oîuvre  est  mal  connue,  et  les  recueils  moder 
nés  n'en  oll'rent  guère  que  d'infimes  fragments.  Des 
circonstances  propices  nous  ont  permis  de  mettre 
en  partition  son  premier  livre  de  madrigaux  à  4  voix 
(1385),  ses  deux  premiers  livres  à  o  voix  et  son 
5°  livre  à  6  voix. 

A  côté  de  pièces  d'une  mièvrerie  qui  confine  à  la 
fadeur'^,  le  premier  livre  à  i  voix  en  contient  d'autres 
qui  sont  de  la  plus  ravissante  beauté.  Citons,  par 
exemple,  la  conclusion  de  Nova  angeletta,  dont  l'in- 
dicible charme  mélodique  apparaît  comme  quelque 
chose  de  tout  nouveau  pour  l'époque  (ex.  16). 

Dans  un  genre  fort  dilférent,  le  grand  madrigal  en 
trois  parties  Vieiuif  Montaii  a  un  accent  champêtre 
tout  à  fait  délicieux,  surtout  dans  sa  ///'  parte,  où 
les  voix  dialoguent  deux  à  deux  :  ainsi  dans  cette 
évocation  du  dieu  Pan  dansant  au  son  de  la  corne- 
muse [zampoijiia]  (ex.  17). 

Du  1"  livre  de  madrigaux  à  5  voix,  nous  citerons 


Si  je  meurs,  vous  n'entendrez  plus  qu'un  seul  «  Hclas  »  plein  de 
hingueur  cl  de  tristesse.  Mais  si  vous  voulez,  6  mon  cieur,  me  donner 
la  vie  et  la  recevoir  de  moi,  vous  entendrez  mille  tendres  »  Hélas  »  ! 
3.  11  y  a  peut-èlre,  chez  Mareuzio,  quelque  abus  des  redouble- 
ments de  motifs  à  la  tierce  ou  à  la  siite.  ce  qui  donne  i  cerlacns  ma- 
drigaux une  saveur  un  peu  t  sucrée  "  dont  on  se  lasserait  facilement. 


3oi;'i 
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plus  spécialement  Tir&i  morir  volea,  exemple  typique 
de  la  langueur  élégiaque  de  Marenzio,  Doloroii  mar- 
lir,  où  l'on  observe  d'intéressantes  dissonances 
madi'igalesques,  et  Venula  era  Madonna/'oii  le  poète 
décril  le  rêve  d'un  amant,  et  dont  la  //"  ]iarte  débute 
par  cette  évocation  si  parlante  du  sommeil  quise  dis- 
sipe petit  à  petil  (ex.  18). 

Le  2=  livre  des  madrigaux  à  li  voix  renferme  un  très 
curieux  exemple  de  madrigal  modulatoire  (0  voi  chc 


sospirate),    dans    lequel    on   rencontre   ce  passage 
enharmonique'  (ex.  19). 

Les  autres  pièces  du  recueil  s'abstiennent  totale- 
ment de  ces  «  extravagances  ».  La  note  élégiaque 
gracieuse  y  domine  [Deggio  dunqiie  partire ;  FilKda 
mia  ;  La  bellu  Ninfii  mia;  l  piango]  ;  mais  l'on  y  ren- 
contre aussi  des  tableaux  naturistes  du  plus  exquis 
ralTinenient,  comme  Slrider  faceva,  avec  son  pré- 
lude de  cornemuse  (vocal)  à  3  voix;  Gia  Febo  et  sur- 
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Exemple  18. 
(5»  portéo,  8"  mesure,  lire  snl  ronde  au  lieu  de  sol  blanche.) 


tout  Gia  tormi,  où  les  plaintes  d'un  amani  mallien- 
reux  lornient  le  contiaste  le  plus  délicat  avec  le 
joyeux  retour  de  l'avril. 

Le  5=  livre  de  madrigaux  à  6  voix  montre  Maren/io 
au  comble  de  la  maîtrise.  Une  splendeur  passe  à 
travers  ces  treize  pièces,  où  l'esprit  décoratif  de  la 
Kenaissance  s'épanonit  en  floraisons  suaves  et  par- 
fumées. Presque  tout  serait  à  citer  dans  celte  série 
de  petits  chefs-d'œuvre  où  l'on  voit  le  maître  user 
de  la  façon  lii  plus  prestigieuse  des  formules  des- 
criptives qui  lui  sont  propres  et  les  unir  bout  à  bout 
en  un  liligrane  léger  '•{.  Iransparcnl,  auquel  d'o|ipor- 


lunes  divisions  des  voix  confèrent  une  variété  d'aspoc' 
inépuisable.  Bornons-nous  à  ce  fragment  du  madri- 
gal Spiii,  dolcc  Favonio,  qui  marque,  sans  aucun 
doute,  l'un  des  points  culminants  du  style  ouvragé 
de  l'époque  (ex.  20). 


i.  GoUe  soiio  de  iiiiuirigiuix  semble  iiussi  exre|)lioiineMi'  clic/  Ma- 
REN/iu  qu'elle  est  couranL.-  chez  Gesuaiaio.  l.e  mailrc  semble  ri^puçtier 
ii  ces  «  expériences  »  qui  viennent  à  l'eneentre  du  son  teriipéranient 
calme  ot  modéré.  Dans  l'exemple  ci-dessus,  c'est  l'expression  suo 
tiiitico  slilc  fiui  a  suscité  ces  cidiarmonios  :  evocilion  d'ailleurs  pui'C- 
rueiit  illusoire,  car  il  n'y  a  rien  de  coiumun  entre  cette  succession 
d'accords  et  l'enliamionie  de  la  tlrécc  antique. 
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Parmi  les  maclrigaiix  de  Mahknzio  qui  ont  été  pu- 
bliés en  notation  modTne,  ceux  du  9"  livre  à  ;>  voix 
que  Toticiii  a  reproduits  dans  X'Arte  musicale  in 
llidia  (II,  pp.  -21'6  ss.)  sont,  inégalement  intéiessants. 
Signalons  comme  une  curiosité  d'ordre  par  trop 
cérébral  et  d'im  goût  d'ailleurs  discutable  Solo  c  pen- 
soiio  (p.  22S),  dans  lequel  les  deux  premiers  vers  du 
sonnet  de  Pétrarque  : 

Snlu  c  pt^usosn  i  plu  licxnii  cuiujfi 
yô  mkhramlo  a  pnssi  tardî  c  h'uti, 


donnent  lieu,  au  canlus,  à  une  montée  et  à  une 
descente  chromatiques  mélodiques  dune  étendue 
exceptionnelle  : 


ÉÏÉ 


Les  deux  madrigaux  Scaldava  il  sol  (du  3'  livre  à 
0  voix)etSce)!rfîrf(///)(n'flrfiso(du4';livreà  '.i  voix),  édités 


m 


to 


m 


^ 


-to 


^^ 


to 


^\y  <;    o  f 


-tx)   Mu 


^^ 


Mu 


i 


Mu 


Q 


Mu    -li 


^ 


-  li  u  - 


ti  u-Tia 


o     o 


ti  u-Tia 


É^ 


u  -na 


E^ 


Tia     vol 


ÈÉ: 


É 


vol  ta 


vol    - 


^ 


vol 


P 


ta 


S 


quel 


ta 


-b^ 


quel 


¥ë= 


quel 


XcL 


ta    qud 


i^ 


suo   an 


^ 


suo 


suo  an 


Suo  ai\- 


-^ 


li 


233= 


to 


Mu 


li    u-na      vol 


ta 


quel 


suo   an- 


I  an  -  ti 


^ 


ti 


11 


*7r    r    i' 


^ 


co 


*a= 


co 
■e- 


sti  - 


^s: 


\&- 


co 


le. 


^ 


co     âli 


sti 


Sti 


g?ïF¥ 


JQ_ 


^ 


le 


le 


_M_ 


ch  oén' 


-fn 


r-i» 


hue 


^ 


clioéti'    huonx' 


-  ti      -      co  sli      —     le , 

Kxoniplc  19. 
{Je  portée,  f  mesure,  lire  rc  blanche  au  lieu  de  ronde;  ayant-dernière  mesure,  do  dièse  blanche  au  lieu  de  ronde.} 


par  M.  B.\RCLAY-SQLMni;',  sont,  par  contre,  des  modèles 
de  grâce,  de  sens  naturiste  et  de  charme  décoratil'. 
Notons,  pour  finir,  les  deux  madrigaux  qui  figurent 
dans  le  vol.  III  des  Principes  de  composition  des  écoles 
d'Italie  de  Choro.n,  pp.  22.ï  et  249  :  Ahi  tu  mel  neghi 
(5  voix),  qui  surprend  par  son  accent  monteverdien, 
et  0  fnrtuna  volubil  (6  voixl,  dont  les  modulations 
chromatiques  ne  manquent  ni  de  saveur  ni  d'ex- 
pression. 


i.  Op.  cit.,  Il,  pp.  D3  £6. 


Avant  d'étudier  l'œuvre  de  Gk>ualdo  et  celle^de 
MoMTEVinoi,  qui  marquent  à  la  Tois  l'apogée  et  le 
déclin  naissant  de  l'art  madrigalesque  en  Italie,  il 
convient  de  nous  arrêter  à  une  série  de  musiciens 
dont  les  madrigaux  ont  été  publiés  au  cours  de  la 
période  IliSo-lOOO  et  dans  les  toutes  premières  années 
du  XVII"  siècle. 

Andréa  (JAimiKLi  (f  lo86)  appartient  à  une  généra- 
tion relativement  ancienne,  mais  ceux  de  ses  madri- 
gaux qui  sont  reproduits  par  Iorciii  (II,  pp.  lOo  ss.) 
marquent    un  esprit  t'rauchemenl   progressiste  :  no- 
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Eseinplc  21. 
(:f  porlce,  60  mesure,  le  du  lihmche,  queue  eu  Tuir;  M'  mesure,  lire  rc  au  lieu  de  si.) 


tons  plus  spécialement  le  diaioniie  à  8  voix  A  If 
guancic  di  rose  {p.  129)etla  pièce  descriptive  â  8  voi.x 
Alla  battiiijlia  ip.  139),  qui  doit  pinduire  un  bel  effet 
de  niasse  à  l'exéculion,  encore  que  la  snljstance  mu- 
sicale en  soil  manifestement  inférieure  à  celle  do  La 
Guenv  de  Jankquix.  Giovanni  Gajihieli  (1o.ï7-1G12), 
neveu  d' Andréa,  est  sans  conteste  le  plus  grand 
maître  de  la  f,'énératioa  intermédiaire  entre  Pales- 
TRiNA  et  MoNTEVERDi.  Ses  grandes  symphonies  voca- 
les ou  vocales-instrumentales  témoignent  d'une  au- 
dace inouïe  dans  l'art  de  comliiner  entre  elles  un 
grand  nombre  de  voix.  Ceux  de  ses  madrigaux  qui 
ont  été  rendus  accessibles  à  l'analyse  (Torchi,  II, 
pp.  149  ss.)  ne  sont  peut-être  pas,  dans  renscnijjle, 
comparables  à  ses  gi'andes  compositions  religieuses, 
bien  qu'on  ne  puisse  leur  dénier  des  qualités  de 
coloris  en  parfaite  harmonie  avec  la  grande  tradition 
vénitienne.  Citons,  entre  autres,  les  deux  pièces   de 


cérémonie  Saoro  tempio  d'honor  (5  voix)  et  Sacri  di 
Giiire  augei  \12  voixl,  cette  derniùre  dédiée  aux  ban- 
qiiiei's  internationaux  Kugger  et  conçue  dans  le  mode 
ultra-somplueux  qui  convenait  à  la  ciiconstance.  La 
part  de  Giov.  Gaisrieh  dans  le  madri;^al  In  nobil 
saiii/ue  (6  voix;  texte  de  Pétrarque),  dont  Andr. 
(iAiiRiELi  a  composé  la  /"  parle,  est  remarquable  par 
sa  noble  appropriation  au  sujet.  Quoique  d'une 
technique  plus  avancée,  le  slyle  du  neveu  s'harmo- 
nise sans  disparate  avec  celui  de  l'oncle.  Le  détail 
e'^t  parfois  très  expressif,  et  l'usage  d'-'S  dissonances 
niadrigalesques  (accorils  ou  intervalles  augmentés 
ou  diminués)  à  la  conclusion  de  la  pièce  [E'I  mêle 
amaro,  ed  addol-ir  l'asseniio)  est  d'une  haj  diesse 
peu  commune,  comme  on  peut  s'en  convaincre  par 
cet  e.xtrait  (ex.  21  ). 

Dans  le  génie  lé^^er,  le   madrigal    à  3   voix  Aima 
cories'  ehella  itexte  du   lasse)  séduit  par  une  grâce 
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badine  du  meilleur  aloi.  Citons-en  ce  curieux  pas- 
sage, situé  à  nii-i;heniin  du  «  hoquet  »  moyenâgeux 
et  de  certains  elfets  de  déclamation  que  l'ou  rencon- 
tre dans  le  théâtre  de  Monteverdi  (ex.  221. 

Orazio  Vecchi  (1o5I-160o)  est  aussi  un  nom  liieii 
connu.  Nous  le  ri'trouverons  plus  loin,  lorsque  nous 
aurons  à  parler  du  madrif;al  dramatique.  Les  pièces 
italiennes  de  cet  auteur,  que  l'on  trouve  dans  le  vol.  Il 
de  YArte  masicali-  in  Italia  (pp.  -iH  ss.),appailipnnent 
en  partie  au  f^nnre  ranzonelia,  léger,  bien  rythmé  et 
de  structure  symétrique.  Ses  madriftaux  proprement 
dits  sont  de  la  meilleure  qualité,  grâce  à  l'équilibre 


parfait  entre  la  technique  et  l'expression.  C'est  déjà 
presque  entieremeni  le  style  accompli  de  .Monte- 
vi-RDi,  où  tous  b'S  éléments  qui  constiluent  un  madri- 
gal —  polyphonie,  homophoiiie,  valeurs  longues, 
valeurs  brèves,  accidents  harmoniques,  liguralion, 
ornementation,  etc.  ■ —  se  fondent  en  un  toul  irré- 
prochable de  forme  et  de  matière.  Les  audaces  ne 
manquent  pas,  comme,  par  exemple,  ces  séquences- 
gradins  qui  donnent  à  la  conclusion  du  niadiigai 
Trii  verdi  arbnsielli  une  carrure  préclassique 
assez  inaltendue,  ou  bien  ces  dissonances  hardies 
(ex.    23)    :   et  cette   marclie    passionnée   ilu    cantiitt 


do- glio-soet  fio  -   co 


Exemple  23. 


(ex.  24),  qui  expriment  avec  une  singulière  intensité 
l'ardeur  pathétique  du  poème  Ahi  torinentosi  abisii 
la  v.;  p.  26T|. 

De  premier  ordre  aussi  est  la  contribution  d'Ora- 
zio  Vecchi  [Or  ch'ogni)  à  ce  l'ecueil  de  madiif^aux  à 
6  voix,  paru  à  Venise  en  1!)92,  et  qui  porte  le  tilre 
de  II  Trioiifodi  Dori  .-œuvre  collective  due  aux  meil- 
leurs auteurs  de  l'époquei  gt  qui  représente  avec  le 
maximum  d'éclat  l'esprit  décoiatif  et  natui  isle  de 
la  Renaissance,  en  une  série  de  pièces  dont  les  poè- 
mes, bien  que  tous  différents,  se  terminent  unifor- 
mément par  ces  mots  :  Viva  la  bella  Dori  '  L'écriture 
à  6  voix  y  déploie  ses  ressources  ornementales  dans 
une  forme  très  aichiteclurée,  où  le  détail  ne  nuit 
point  à  l'ensemble  en  ne  lui  enlevant  rien  de  sa  puis- 
sance. 

Citons  encore,  parmi   les  bonnes  productions  de 


l'époque, les  Irois  madrifraux  de  Vincenzo  Bell'  Haver 
(t  11)881  que  publie  I'orchi  (pp.  .399  ss.),  ainsi  que  les 
contributions  respectives  d'Aless.  Stbiguio  (Torchi,!, 
p.  337),  Matteo  Asola  (II,  p.  367)  et  G.  (jastolui  ;II, 
p.  03)  au  Trioitfo  di  Dori. 

G.  Gastoldi  (1.ïo6-1622)  se  signale  tout  particuliè- 
rement pour  avoir  cultivé  un  genre  proche  parent  du 
madrigal,  b-  Bnlletio,  qui  se  caractérise  par  une 
forme  stiictemeiit  syniéiriquc,  un  ryilime  de  danse 
et  une  écriture  homophonique  très  proche  de  la  mo- 
nodie  accompagnée.  Les  Balletti  de  Gastoldi  {Ib91) 
eurent  un  succès  prodifiieus,  non  seulement  en 
Italie,  mais  encore  dans  les  Pays-Bas,  où  ils  furent 
réédités  un  grand  nombre  de  fois  jusqu'en  plein 
milieu  du  xvii"  siècle,  et  en  Angleterre,  où  des  mu- 
siciens de  premier  rang  l'imitèrent  en  le  perleclion- 
nanl,  sous  le  nom  de  Ballcll  ou  de  Fa  la^. 


Anzi   ardentis  -  sima   for-na  -  ce  Tut-to      xni       sfa- Ce  ,  Tut-to    mi    sfa-ce 

I^xnmj^lt:'  2'i. 


De  B.  Pallavicino,  qui  fut  maître  de  chapelle  à 
la  cour  de  Mantoue  avant  Monteverdi,  Torciii  |II, 
pp.  307  ss.l  reproduit  deux  madrigaux  d'une  tenue 
parfaite  et  d'un  style  tout  à  fait  à  la  hauteur  de 
l'époque.  Le  second  {Dolce,  grave  et  acuto),  où  il 
est  question  du  «  doux,  du  grave  et  de  l'aigu  «,  lui 
fournit  l'occasion  de  jolis  contrastes  et,  à  la  conclu- 
sion, d'un  suave  développement  sur  l'hexacnrde  de 
solmisation  ni,  rc,  mi,  fa,  sol,  la.  Les  quatre  madri- 
gaux d'Achille  Falcone  dont  nous  avons  pu  prendre 
connaissance  (ToRcni,  II,  pp.  383  ss.)  témoignent 
des  don?  musicaux  les  plus  raffinés  :  plus  particu- 
lièremenl  Sfidi  tu  forsi,  dont  le  sujet,  «  la  guerre  dos 
baisers  »,  donne  lieu  aux  accidents  madrij^alesques 
les  plus  variés  et  les  plus  piquants  (imitation  en  mi- 
niature de  bruits  de  bataille  ;  écriture  enharmonique 
b.  Ohimè,  che  uinto  son  cou  fraud');et  Sopra  le  verdi 
chioine  (texte  du  Tasse),  pièce  de  demi-caractère 
d'une  délicieuse  fantaisie,  où  l'on  perçoit  comme  un 
écho  atténué  et  spirituellement  assagi  des  folios  de 

GliSL'ALDO. 

R.  GiovANELLi  (-J-  16015),  le  successeur  de  Palestrina 
à  la  maîtrise  de  Saint-Pierre,  se  montre  résolument 
moderne  dans  son  charmant  madrigal  0  corne  vaneg- 


1.  Entre  autres  Palj-Strjnï,  Mahenzio  el  Gastoldi. 


giaie  (Torchi,  II,  p.  419),  et  Leone  Leoxi,  maître  de 
chapelle  du  dôme  de  Vicence  en  lo88,  surprend, 
dans  ses  deux  madrigaux  Cor  mio  (texte  do  Guarini) 
et  Diiumi  C/ori  (  ToRCiii,  II,  pp.  407  et  411),  par  des 
qualités  d'invention,  do  facture  et  d'expression  qui 
sont  vraiment  d'un  maître.  De  tous  les  madrigalistes 
de  cette  époque,  c'est  assurément  lui  qui  se  rap- 
proche le  plus  de  Monteverdi  par  l'ambiance  poé- 
tique dont  il  sait  envelopper  le  sentiment  élégiaque. 
La  façon  dont  il  insère  le  chant  du  rossignol  en  forme 
de  canon  des  deux  voix  supérieures,  dans  le  madri- 
gal Dimmi  Clori,  sans  que  cet  artifice  nuise  en  quoi 
que  ce  soit  —  bien  au  contraire  —  à  la  tendresse 
nostalgique  qui  règne  dans  le  poème,  montre  en 
Leone  Leoni  un  musicien  de  race,  dont  il  y  aurait 
sans  doute  un  jréel  intérêt  à  rééditer  d'autres  œu- 
vres (ex.  2;)). 

Carlo  Gesualdo,  prince  de  Venosa,  a  vécu  d'envi- 
ron 1560  à  1614.  11  a  publié,  à  partir  de  lo94,  six 
livres  de  madrigaux  à  'J  voix,  réunis  en  un  recueil 
unique  en  1613.  C'est  assurément  l'une  des  plus 
curieuses  ligures  de  toute  l'histoire  musicale.  Il  esi 
difficile  de  le  classer  parmi  les  grands  génies;  car, 


J.  A  cause  -lu  rrfrain  oblig-'  l\t  la  la  par  lequel  ces  morceaux  se 
ti'iminenl. 
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Exemple  2Ô. 


I.  N.-B.  —  Le  cunon  3C  prolontie  pendant  toute  la  darëc  du  madrigal,  dont  le  fragment  ci-deasus  n'est  que  la  conclusion.  —  A  la  5»  porli'"' 
3'-  mesure,  lire,  au  3"  temps,  au/  iioiliir  .iu  lieu  de  fa. 
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en  dépit  de  toute  sa  hardiesse  et  de  l'originalité 
Iransceiidante  par  laquelle  il  se  distingue  de  la  plu- 
part de  ses  contemporains,  il  a,  le  plus  souvent, 
linéique  chose  d'étriqué  et  d'artificiel  qui  nuit  consi- 
dérablement à  l'elfet  expressif  de  ses  madrigaux.  Son 
art  semble  trop  voulu,  trop  calculé,  trop  systémati- 
que. Les  textes  qu'il  utilise,  et  dont  il  est  peut-être 
lui-même  l'autour,  au  moins  en  partie,  pèchent  fré- 


quemment par  une  affectation  insupportable  et, 
de  plus,  par  cet  esprit  madrigalesque  renforcé,  qui 
semble  n'être  là  que  pour  donner  à  la  musique  des 
occasions  de  se  nianilester  dans  le  sens  voulu.  Les 
traductions  musicales  de  Gesualdo  abusent  des 
coiilrastes  entre  les  valeurs  longues  et  les  valeurs 
brèves;  elles  morcellent  la  mélodie  avec  excès  et 
pratiquent,  dans  le  travail  de  contrepoint  auquel  les 
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Exemple  26. 


motifs  sonl  soumis,  un  entortillement  qui  les  rape- 
tisse ou  en  souligne  la  pauvreté.  Au  point  de  vue 
harmonique,  les  audaces  de  Gesualdo  ne  se  comp- 
tent pas  :  l'art  de  réaliser  des  modulations  chroma- 
tiques ou  enharmoniques  n'a  point  de  limites  pour 
lui;  aujourd'hui  encore,  l'on  reste  stupéfait  devant 
tout  ce  qu'il  a  osé  dans  ce  domaine,  et  il  ne  serait 
à  coup  sûr  point  déplacé  de  comparer  son  rôle  d'in- 
novateur à  celui  d'un  Debussy,  ou  d'un  Stravinskv. 
Mais  ici  encore,  son  extrême  ingéniosité  d'invention 
est  bornée  par  un  manque  évident  de  naturel  et  de 
spontanéité.  L'enseniljle  succombe  trop  souvent  sous 
le  détail,  et  la  préméditation  de  ce  dernierest  si  appa- 
rente qu'elle  passe  au  premier  plan  et  fait  perdre  de 


vue  la  forme  et  le  sentiment  généraux,  d'où  résulte 
fréquemment  un  aspect  d'incohérence  qui  frise  le 
baroque  et  n'est  pas  toujours  du  meilleur  goût'. 

Rares  sont  ceux  de  ses  madrigaux  qui  ofTrenl,  d'un 
bout  à  l'autre,  l'image  d'un  équilibre  parlait.  Presque 
toujours  ils  n'intéressent  que  par  fragments,  et  lors- 
qu'il en  est  autrement,  comme  c'est  le  cas  pour  Baci 

I.  ToncHi  a  publié  o  niailrigaux  de  Gksl-ai.hu  {vol.  IV,  pp.    i  ss.}. 

On  en  trouve  14  dans  les  qualre  petits  volumes  de  la  Jtaccolta  nazio- 
noie  (ôd.  Notari)  publiée  sous  les  auspires  de  G.  d'Aritiunzio.  avec  Ir 
concours  d'i.  I'i//i^tii.  —  Cf.  aussi  Keineh.  Dif  Aladrii/a'e  Gesnaldos 
von  Venosa  (Briilk.  et  11.,  l^ll),  ouvraj^e  qui  contient  un  nombre  con- 
dérable  d'exemples  eitraits  des  madrigaux  de  Gesdaldo.  —  Le  madri- 
gal Moro  a  été  reproduit  en  partition  dans  le  t.  Il,  p.  198,  du  Siujnio 
fondamentale  du  Padre  Mautlni, 
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Exemple  27. 


-e- 

a  . 


soawi,  Tirsi  mon>  volea,  0  corne  è  gran  martire  (nos  j^ 
2,  3  de  la  liacr.olta  nazionaU),  c'est  qu'ils  sonl  conçus 
dans  une  note  moins  audacieuse,  par  conséquent 
moins  voulue  et  plus  conloinie  aux  errements  tra- 
ditionnels. Là,  (>EsuALD0  se  montre  apte,  comme  les 
meilleurs  de  ses  contemporains,  à  exprimer  comme 


il  convient  les  langueurs  tendies  et  le  pathos  suave 
de  l'élégie.  Au  demeurant,  ses  inspirations  frisent 
parfois  le  génie,  comme  dans  la  helle  silhouptie  mé- 
lodique large  et  pure  du  madrigal  Baci  soavi,  dans 
la  phrase  —  romantique  à  la  Liszt  —  par  où  délmte 
0  dolorosa  gioia  (Race.  ««:.,  n°  (0),  ou  dans  les  ac- 
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Exemiile  28. 


cents  passionnés  qui  traduisent  le  monologue  dra- 
matique d'un  amant  dans  Tu  m'uccldi  (n°  12  de  la 
iiacc.  naz.]. 

Voici  un  exemple  de  ces  contrastes  expressifs 
comme  on  en  rencontre  très  souvent  chez  Gksualijo. 
11  est  emprunté  au  madrigal  Già  j/iansi  (Torchi,  IV, 
p.  13)   |ex.  'J6). 

La  conclusion  de  Mille  voUe  il  di  (Keiner,  ex.  00) 
(ex.  21\,  et  le  passage  suivant  de  Mcir.c  giido  pian- 
fjendo  (Keiner,  ex.  6i;  Iiacc.  naz.,  n"  U)  (ex.  28), 
donnent  une  idée  1res  nette  du  cliromatismo  ilu  maî- 
tre et  moatront  clairement  toutes  les  ressources  de 


couleur  et  d'e.spression  qui  sont  en  germe  dan^  ce 
système. 


Ce  que  l'elfort  désespéré  d'un  Gesualdo  n'a  pu  réa- 
liser que  d'une  façon  fragmentaire  et  imparfaite, 
Claudio  Alo.NïEVERDi  (Io07-164;t)  va  le  mener  à  boni;c 
fin  par  la  toute-puissance  de  son  génie.  Cràce  au 
nialti'e  de  Ci'émone,  le  répertoire  du  madrigal  s'esl 
enrichi  d'un  noinlue  considérable  de  pièces  de  musi- 
que qui  comptent  parmi  les  joyaux  les  plus  prùcieuî 
de  l'art  de  tous  les  temps.  Mo.ntevehui  a  publié  sept 
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livres  de  madiigaux,  dont  les  cinq  premiers,  parus 
de  1387  à  l(i05,  entrent  seuls  dans  le  cadre  de  cette 
étude,  les  trois  derniers  se  réclamant  dé|à,  au  moins 
pour  la  majeure  partie,  du  style  nouveau  de  la  ino- 
noilie  accompagnée'.  Les  cinq  premiers  livres  ont 
été  analysés  en  détail  par  M.  H.  Lkicbtentritt  dans 
un  article  des  Sammetb.  der  I.  il.  G.  (XI,  pp.  2o'6  à 
291).  Malheuieuseraent,  un  nombie  relativement  trop 
restreint  de  madrigau.x  du  maître  a  été  réédité  de 
nos  Jours.  On  ne  peut  s'en  faire  une  idée  que  par 
2S  numéros  environ,  dont  la  grande  majorité  a  paru, 
par  les  soins  de  MM.  Leichtentkitt  et  .Arnold  Miùn- 
DELSsoHN,  dans  deux  petits  cabiers  de  l'édilion  Pelers 
(n°  3232  a  et  h)^.  D'autre  part,  Tohchi  en  donne  deux 
dans  VAite  musicale  in  Italia  (IV,  pp.  39  et  4a).  Cela 
suffit  toutefois  pour  se  convaincre  que  Monïeverdi  a 
élevé  le  genre  jusqu'aux  dernières  limites  de  ses  pos- 
sibilités. Il  est  réellement  stupéliant  de  voir  ce  que 


l'auteur  de  VOrfeo  est  parvenu  à  faire  dire  au  quin- 
tette vocal,  sans  forfaire  pour  cela  aux  nécessités 
internes  du  style  a  cappella.  Chez  lui.  tout  concourt  à 
réaliser  cette  harmoniesuprènieque  le  trop  cérébral 
Gesualdo  n'avait  fait  qu'entrevoir,  sans  pouvoir  y 
atteindre.  Plus  suave  encore  que  Marenzio  dans  l'in 
vention  mélodique,  il  possède,  au  fond  de  lui-même" 
une  puissance  mystérieuse  qui  le  force  à  s'évader  de 
la  simple  grâce  et  à  mettre  cette  suavité  au  service 
de  passions  véritables.  Là  où  Marenzio  se  contente 
de  chanter  pour  le  simple  plaisir  déchanter,  Monte- 
vERDi  met  son  cœur  tout  entier,  ce  cœur  profondé- 
ment humain,  pour  qui  la  musique  est  le  moyen 
suprême  d'exprimer  ses  joies  et  ses  peines. 

Aussi,  toute  la  vieille  rhétorique  du  madrigal  se 
remet-elle  à  vivre  sous  son  impulsion.  Les  soupirs, 
la  douleur,  la  vie,  l'amour,  la  mort  ne  sont  plus  poui 
lui  de  vains  clichés,  mais  des   réalités  vécues  et  fré- 


Excmple  29. 


l.Cr.  VoCEi„67a'i[/io.iywi(ei'«-c(;,Viprlelj.f.  Mu-iliw..  1S87,  p.  313s3. 

i.  lin  y  sont  le  plus  souvent traiisposps  en  vue  de  Pu-age  prali  lue.  —  P.  S.  —  Depuis  que  cet  nrticle  a  élé  [■nilisé,  M.  SUuiMtn.i  a  |  ublié  les 
livre*  l  .'(  VI  (les  madrigaux  à  5  voix,  dans  la  superbe  édition  de  Tatte  le  Opère  di  Clan  ho  Monteverdif  due  à  la  rnuni(îi:enoe  de  Mrs.  Eli/abetil 
S.  Coolidge  et  do  M.  Kiceardo  Gnalin'.  (Asoo,  1926  ss.). 


Copynghl  by  Librairie  Dela'jruve,  I9i9. 
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Exemple  29  (suite). 


m^ 


na ,  a 


missanles.  Kt  le  langage  musical  qui  sert  à  les  tra- 
duire se  transfigi^re  tout  aussitôt  et  ne  nous  touche 
plus  spulemeut,  comme  chez  iMahenzio,  parsabeauté 
plastique,  ou,  comme  chez  Gesualdo,  par  son  étran- 
geté,  mais  bien  par  l'intensité  siiigulièie  de  son  pou- 
voir expressif. 

Chf!z  MoNTEVEiiDi,  plus  rifii  d'artificiel,  mais  un 
cquilil)re  absolu  entre  les  différentes  parties  du  dis- 
coMr>  musical,  entre  le  joyeux  et  le  grave,  le  lent  et 
le  vif,  la  polyphonie  et  l'iiomophonie,  le  diatonique 
et  le  chromatique,  .larnais  une  disparate.  Et  pourtant 
des  surprises  et  de  l'imprévu  à  chaque  pas.  Des  mo- 
dulations constantes,  mais  toujours  aussi  nalurelles 
qu  audacieuses  et  inattendues'.  Heaucoupde  ligura- 
tion,  beaucoup  de  petites  noies,  mais  une  façon  de 
les  piésenter  qui  exclut  toute  idée  de  «  placage  »  ou 
de  ciselure  purement  ornemenlale.  1/iiarmonie  est 

t.  Mi>Mi-:vr,iirn  proc(;"ic  souvent,  par  «  [iI.tiis  ii  ou  «  paliers  liarmoni- 
ipics  »  tiast'S  sur  uu  syslè  ne  de  séquences,  ([ni  inUM'essciiL  toutes  les 
parties,  mais  i)lus  spécialement  la  basse. 


sans  doute  ce  qu'il  y  a  de  plus  neuf  et  de  plus  per- 
sonnel chez  MoNTEVERDi  :  elle  use  des  retards,  des 
appoggialures,  des  notes  de  passage  et  des  pédales 
avec  l'art  le  plus  consommé,  de  façon  à  produire  des 
frottemeiils  subtils  dont  on  n'avait  pas  l'idée  aupa- 
ravant. Les  accords  dissonants  non  préparés  sont 
légion  et  trouvent  toujours  leur  justilication  dans  des 
raisons  expressives. 

Du  premier  au  cinquième  livre,  une  évolution  se 
poursuit  dans  le  sens  d'une  richesse  et  d'une  audace 
croissantes.  Ce  qui  frappe  peut-être  le  plus  dans 
l'orientation  que  s'impose  Montevehdi,  c'est  une  ten- 
dance très  nette  à  la  déclamation  dramatique  :  dr 
plus  en  plus,  ses  madrigaux  adoptent  un  matériel 
thématique  qui  se  rapproche  du  langage  de  l'opéra 
naissant-.  Mais,  avec  quel  art  il  sait  approprier  ces 
thèmes  inédits  au.x  exigences  staliques  du  chœur  it 


±.  Déjà  le  s»  livre  (1605)  parait  avec  une  basse  continue  et,  d'après 
M.  Li'.icHTr.NTurrT,  plusieurs  (les  madrigaux  qu'il  contient  no  peuvent 
se  passer,  en  fait,  de  cet  adjuvant. 
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cinq  voix,  et  combien  ce  «  dramatisine  »  cristallisé 
dans  cette  forme  traditionnelle  gagne,  par  sa  con- 
centration même,  en  intensité  et  en  vie  intérieure! 

Citons  deux  ou  trois  passages  caracléristiques  em- 
pruntés aux  madrigaux  de  Montkvkrdi.  Voici  d'abord 
le  début  naturiste  A'Ecci  mormorar  l'onde  (libre  11°, 
1590;  Peters,  il,  nM2)  (ex.  29). 


L'exemple  suivant,  qui 'orme  la  conclusion  du  ma- 
drigal/f  !m  gico  so/ (/K" /«/.?•..,  1603;  Peters,  II,  n^  3), 
donne  une  idée  assez  précise  du  sUle  dramatique 
de  MoNTKVERDi  et  de  ces  retards  successifs  à  la  Corelli 
dont  il  lire  des  eHels  élégiaques  si  prenants  (ex.  30). 

Enfin  le  fra;,'ment  que  nous  extrayons  du  madri- 
gal 8i,  ch'io  voreimorire(lV'>  libro,  1603;  Peters,  II, 


$ 


^ 


E 


^ 


P 


^E 


crudele  e 


^ 


ti=H=f=H=f==F 


^m 


Cerlo ,  quando  nasceste  co- 


-J-f-H^-H--^ 


Cerlo.quandû  nascesteco- 


P 


n 


-    a, 


SI    cru  -  de  - 


P^ 


=P^ 


SI         cru 


êm 


nacquela 


*i 


le    e 


de  le  e 


flf 


morte  , 


de  -  le  e 


n 


^ 


$ 


32 


n    -    a , 


Ma 


nacquE  la 


^ 


Éà 


nacquela  morte,  nac 


m 


# w-^ 


n 


nacque  la 


^ 


nac  -  que  la  mor 


r    «r    f   t: 


? 


mor  -te,       la      mor 


m 


f^ 


m 


que  la  mor  -  te 


P^ 


^       J^^ 


^'^'  '       tt^ff 


morte  mi 


w 


te     mi 


'^m 


te      mi    - 


mi 


a. 


a 

1&. 


a. 


a. 


nac  -  que  la  mor -te 


mi    — 


Exemple  30. 


n"  7)  se  caraclérise  par  une  noie  plutôt  rare  cla[is 
la  littérature  madi'igalesqiie,  celle  de  la  passion  sen- 
suelle', que  le  maître  a  rendue,  dans  l'espèce,  avec 
une  géniale  téméi'ité  (ex.  31). 

On  peut  coiisi  lérer  commis  se  rattachant  an  ma- 
drigal certains  «  genres  mineurs  »,  comme  la  villa- 
neltaulta  nnpoUtana,  le  ballello,  dont  nous  avons  déjà 
parlé  à  propos  de  tiAsroLoi,  la  canzonelta,  qu'Orazio 


1.  (tu  en  Irotivft  ties  eseniple^  cti'^z  Lassos  et  rhez  Mahenzio,  mais 
lamusiqiie  n'y  a  aucune  |)r-'lcnliori  à  renilre  l'ardeur  piissionni^e  du 
telle.  —  l'f.  sup  ce  sujet,  Tlie  Conception  of  sensunlit;i  in  music, 
par  Ch.  Van  hen  Bouuen,  dans  2'/iç  Ckesterian,  VIII,  59  (décembre 
1926),  pp.  84  ss. 


Vecchi  a  cultivée  avec  un  bonheur  et  un  succès  tout 
pailiculiers-,  le  scherzo  musicale,  dont  Mo.ntkverdi  a 
publié  un  recueil  en  I607^  elc.  Toutes  ces  composi- 
tions se  distinguent  par  de  brèves  dimensions,  une 
forme  plus  ou  moins  svraétrique,  un  rylhnie  carré, 
une  écriture  homoplionique  plus  ou  moins  figurée, 
ou  une  polyphonie  allante  et  légère,  d'essence  pure- 


2.  Cl.  exemples  dans  l'^r^e  rjiHsJcafe  in  /laU<i,l[,  )ip.55-î,  257.271. 

3.  —  PS.  —  M  PuuNiicnEs  a  spôeialeuient  altire  l'altention  sur 
l'iuLêreique  présente  ce  recueil,  dans  ses  deux  ouvrages  sur  II.jnte 
vEiiui  :  l"  Monfevefdi  (Coll.  Les  Maîtres  de  la  Musique,  Paris^ 
Alcan,  19-2'0,  pp.  iO  ss.';  2»  Li  Vie  et  l'iruvre  de  Clnwlio  Monteverdi 
(Librairie  de  France,  Paris,   !920j,  pp.  54  ss. 
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Exemple  31. 
mesure,  3':  temps,  lii'c  ir  noire  au  lieu  de  ;///. 


ment  harmonique.  En  conformité  avec  ces  caracté- 
ristiques musicales,  elles  traitent,  en  opposilion  avec 
le  madrieal  proprement  dit,  des  su,jets  de  peu  de 
conséquence,  d'où  la  note  élésiaque  est  généralement 
bannie,  et  on  domine  le  plus  souvent  une  aimable 
superficialité.  Ce  sont,  en  définitive,  des  formes  d'art 
populaire  plus  on  moins  stylisées  et  d'aspect  varia- 
ble selon  les  auteurs  et  la  mode  du  moment. 

Avant  de  quitter  l'Italie,  il  importe  que  nous 
jetions  un  coup  d'œil  sur  le  madrigal  dramati'/uo. 
En  réalité,  ce  genre  appartient  plutôt  à  ce  que  M.  lio- 
main  Rollvnd  a  si  justement  appelé  "  l'opéra  avant 
l'opéra  »'.  Mais  sa  filiation  avec  le  madritjal  tradi- 
tionnel l'St  trop  évidente  pour  qu'il  ne  soit  pas  lout 
indifiuc  d'y  consacrer  ici  au   moins  quelques  lignes. 

Nous  avons  déjà  observé  qu'à  un  moment  dorme, 
certaines  tendance  descriptives  ou  programmatiques 


1.  Dans  .)fiisicieiis  d'autrefois.  —  Toiilefois  ce  n'est  p.'is  (l.iiis  cet 
ouvrage  que  M.  ïl.  Rot. i, and  a  étudii^  le  madrigal  dramalifiue,  mais  bien 
diius  son  llislnire  de  l'opéra  en  Europe  aoaiit  Lull n  et  ScnrlatU, 
pp.  24  ss. 


se  sont  introduites  dans  le  madrigal.  Une  BultarjUa 
d'Andréa  Gabrieli  nous  en  a  fourni  une  première 
preuve.  11  en  est  d'autres  encore,  comme  ce  CicaUi- 
mento  délie  lionne  albucato  (le  caquet  des  femmes  au 
lavoir), qu'Aless.  .Striggio  publie  en  1S84^  etcesil/as- 
carate piacevoli  e  ridiciilosi péril  Carnemde,  ou  celte 
Triaca  mimcale  que  Giovanni  Croce  (1557-1609)  fait 
paraître  respectivement  en  1590  et  en  1596,  et  dans 
lesquels  il  évoque  les  masques  du  carnaval  vénitien 
ou  décrit  les  péripéties  du  jeu  de  l'oie  ou  du  combat 
du  coucou  et  du  rossignol,  jugés  par  un  perroquets 
l-e  .hni  de  l'Oir  {Il  Inuoco  dclt'  Oca)  a  été  publié  en 
notation  moderne  par  Torchi,  dans  V Arte  muairak  in 
//((/î«(U,p.343).  C'est  une  longue  composition  à  6  voix, 
écrite  dans  un  style  charmant  de  bonhomie  etd'élé- 
gant  laisser-aller.  Voici  le  début  de  la  seconde  partie, 
ot'i  commence  à  proprement  parler  le  jeu  (ex.  32). 

2.  —  P.  S.  —  En  notation  moderne,  par  D.  Alaleona,  dans  la  iii- 
instamusica'.e  itatinnn,  \\\  (lOO.i),  pp.  822  ss.  et  Xlll  (lOOG),  pp.  91 
ss.  et  244  ss. 

3.  Cf.  R.  Rot.i.vM»,  Histoire  de  l'opéra...,  pp.  :10  et  3i  ss. 
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Comme  on  le  voil,  il  s'y  rencontre  des  alternances 
de  solo  et  de  chœur:  première  atteinte  au  principe 
de  «  choralilé  »  pure  et,  en  même  temps,  premier 
indice  d'une  tendance  proprement  dramalique. 

Le  madrigal  dit  «  dramatique  »  ne  dépasse  guère, 
musicalement,  ce  stade  rudimentaire;  par  contre,  il 
développe  considérablement  le  côté  «  dialogué  »,  en 
sorte  qu'au  lieu  et  place  du  simple  tableau  pittores- 


que à  la  façon  du  «  Jeu  de  l'Oie  »,  on  verra  paraître 
de  véritables  petites  comédies  musicales,  avec  une 
intrigue  et  des  rôles  bien  définis.  Conception  para- 
doxale, mais  pourtant  assez  couranle  au  xvi=  siècle, 
selon  laquelle  les  personnages  d'une  nclion  drama- 
tique sont  représentés,  non  point  par  des  individus 
qui  chantent  leur  rôle  en  scène,  mais  par  un  chœur 
abstrait   qui   s'interdit   toute    mimique'.   «    Sachez 
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Excniplf  32. 
3'  portée,  13''  mesuro,  1»  temps,  lire  io  noire  iiu  lieu  do  re. 


ti- 


1.  On  en  voit  notamment  de  nonibieus  exemples  .l^,i..  les  Vasswm  du  xv."  siè.le.  -  Un  pourrait  aussi  ratt.iclier  au  madrisal  dramalique 
les  moresîi/es  et  autres  pièces  du  mémo  genre,  qui  se  trouvent  dans  'e  vol.  X  des  Œmrcs  complètes  de  I.assus  (.t.  Orl.  ,1e  Lassus,  par 
Cil.  Vah  den  Lîor(ien). 
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est-il  dit  dans  le  prologue  en  cliœurde  [' Amfiparnaso 
d'O.  Vecchi,  que  le  spectacle  dont  je  parle  se  perçoit 
parl'espril,  où  il  pénètre  par  l'oreille  et  non  point 
par  les  yeux.  >> 

L'Anifiparnaso,  publié  pour  la  première  fois  en 
•lo97  el  reproduit  en  notation  moderne  dans  VArte 
musicale  in  Italia  (IV,  p.  loi  ss.),  est  un  exemple 
typique  du  genre.  Les  personnages  sont  empruntés 
à  la  Commedia  deW  arte;  à  l'exception  des  «  jeunes 
premiers  »,  chacun  y  parle  dans  le  dialecte  de  la 
région  à  laquelle  il  appartient;  l'intrigue,  peu  com- 
pliquée, est  en  majeure  partie  de  caractère  boutfon. 
L'élément  pittoresque  ne  manque  pas  non  plus, 
comme  on  peut  en  juger  par  la  scène  mouvementée 
où  les  Juifs  du  ghetto  refusent  un  prêt  sur  gage  à 
FrancaLrippa,  parce  que  c'est  jour  de  sabbat.  La  pa- 
rodie est  représentée  par  une  déformation  amusante 


du  madrigal  célèbre  de  Rore,  Ancor  cke  col  partira, 
que  le  pédant  bolonais  tiratiano  traite  à  la  façon 
dont,  près  de  trois  siècles  plus  lard,  Beckmesser  trai- 
tera le  Preislied  de  Walther,  dans  les  Maîtres  Chan- 
teurs. 

Musicalement  VAmfiparnaso  n'a  qu'une  valeur 
assez  secondaire,  en  compaiaison  des  chefs-d'œuvre 
du  madrigal  classique  de  l'époque.  Les  passages  élé- 
giaquesy  sont  plutôt  faibles,  et  la  majeure  partie  de 
l'intérêt  est  concenti-ée  sur  les  parties  comiques,  qui 
se  distinguent  par  une  verve  réelle  et  où,  mieux 
qu'ailleurs,  l'individualisation  des  personnages  est 
évoquée  par  d'ingénieuses  divisions  des  voix'.  Citons, 
comme  exemple  typique,  le  dialogue  où  le  capitaine 
espagnol  Cardon  éuumère  les  avantages  physiques  de 
la  «  jeune  première  »  Isabella,  qui  le  berne,  comme 
bien  on  pense  (ex.  33). 
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E.\einple  33. 


La 


Nous  renvoyons  à  l'Histoire  de  Topera...  de  M.  Ro- 
main Rolland  pour  l'étude  des  deu.K  autres  madri- 
gaux dramatiques  de  Vecchi,  Il  Convilo  (Le  Banquet) 
et  Le  Veglie  di  Siena  (Les  Veilles  de  Sienne),  ainsi 
que  pour  celle  de  La  Saoiezza  giovenile  (La  Sagesse 
juvénile)  et  de  La  Pazzia  senile  (La  Folie  sènile)  d'A- 
driano  Banchieri.  Cette  dernière,  écrite  à  3  voix  el- 
parue  en  1598,  a  été  publiée  naguère  dans  \'Arte 
musicale  in  Italia  de  ToRcai  {[.  IV,  p.  281).  Au  point 
de  vue  purement  musical,  sou  mérite  est  sans  aucun 
doute  inférieur  à  celui  de  VAinjipurmiso;  mais  elle 
n'en  intéresse  pas  moins  par  une  verve  populaire  et 
une  vivacité  comique  du  meilleur  aloi-.  Moins  atta- 
chante est  la  «  favola  pastorale  »  /  fidi  ainanti  de 
Gaspare  Torelli  (1600),  conrue  dans  la  forme  du  ma- 


1.  Kii  princiije,  Vki-.chi  iiso  d'un  cho-ur  i\  5  voix  tout  au  long  do 
VAm/iiMinaso;  mais,  en  lait,  les  luUi  sont  pluliM  exceplionnels  ;  le 
trio  et  le  quatuor  soiil  plus  lifciuents,  cl  l'on  Irouvc  p.ul'ois  de  v6ri- 
laljk'B  solis. 

2.  Deux  intermèdes  6lranger9  à  raction,  celui  des  Satfanari  (iiiar- 
cliands  d'allumettes)  et  celui  ijui  s'intitule  liando    délia    lîeftolhia 


drigal  dramatique  à  4  voix  (Torchi,  IV,  pp.  7S  ss.), 
et  qui  traite,  par  exception,  un  sujet  sérieux.  La 
musique  de  cette  œuvre  est,  en  ellét,  d'un  caractère 
élégia(|ue  trop  conventionnel,  et  son  manque  évident 
de  tout  accent  dramatique  réel  en  fait  une  quantité 
négligeable  eu  regard  des  »  pastorales  »  en  slile 
nuovo  qui  paraissent  la  même  année  à  Florence,  à 
savoir  les  deux  Euridice  de  Péri  et  de  Caccini. 

Hors  d'Italie  et  de  Belgique,  le  madrigal  n'a  vrai- 
ment connu  le  grand  succès  qu'en  Angleterre,  où  il 
est  devenu  un  genre  national.  En  France,  il  n  a 
guère  été  imité,  si  ce  n'est  par  Claude  Le  Jeune 
[i  1602),  dont  les  Meslanyes  de  I086  contiennent  des 
pièces  italiennes.  Encore  celles-ci  se  caractérisent- 


viennent  y  apporter  une  note  extrêmement  pittoresque.  Lasfrénadc 
du  pédant  tiolonais  à  Doratice,  avec  son  prélude  de  lutli  imité  par  te 
ctiœur,  est  de  l'ellet  le  plus  amusant,  ainsi  c|ue  la  pièce  dans  laquelle 
le  méniB  personnage  parodie,  en  le  massacrant,  le  madrigal  de  Pai.i>- 
TRiNA  Veslioa  i  colli.  —  P.  S.  -  .Sur  le  madrigal  dramatique  et  .spé- 
cialement sur  ceux  de  Banchiebi,  cf.  Vatielli,  d.ins  Arte  c  ritamusicale 
a  Ilolofina,  vol.  1,  Bologne,  Zanichelli,  19'27,pp.  5"  ss. 
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elles  par  um-  tendance  au  ■■  petit  penre  »,  s'il  faut  en 
juper  par  la  pièce  0  orchi  inatiza  min  et  la  VUlam-Ua 
que  reproduit  M.  Hmiclay  Sqi'ibr  dans  ses  Miulrigale 
ben'ihmtcr  Mcisler...  (Il,  p.  14  et  491.  Toutefois  l'in- 
tluence  du  style  de  madrigal  se  fait  nettement  sen- 
tir sur  la  chanson  française  :  rien  n'est  plus  probant, 
à  cel  égard,  que  le  Livre  de  chansons  nouvelles  à  cinq 
parties  que  Lassus  publie  à  Paris  en  lali  et  dont  le 
contenu  —  uniquement  constitué  par  des  chansons 
à  5  voix  —  mérite  sans  réserve  le  nom  de  »  madri- 
gaux français  »  que  nous  lui  avons  attribué  ailleurs'. 
La  même  chose  se  passe  en  Allemagne  pour  le  lied 
polyphonique  allemand,  comme  on  peut  l'observer 
notamment  dans  l'imposante  série  d'tpuvres  du  genre 
qu'a  laissées  Ûrlande-. 

Mais  le  maître  belge  n'a  pas  été  le  seul  agent  de 
transmission  entre  l'Italie  et  l'Allemagne,  dans  ce 
domaine.  Hans  Léo  Hasslei',  (1o64-1i;I2)  a  joué,  dans 
cet  ordre  d'idées,  un  rôle  tout  aussi  important^,  et 
les    madrigaux  italiens  qu'il  a  composés  sont,  au 


même  titre  que  ses  pièces  allemandes,  des  témoi- 
gnages éclatants  de  l'inlluence  qu'il  a  subie  et  du 
tact  e.xquis  avec  lequel  il  a  su  approprier  l'italianisme 
au  génie  de  sa  race,  (ju'on  lise,  par  exemple,  son 
délicieux  madrigal  à  .ï  voix  Luce  negV  occhi  (1596), 
publié  par  M.  Barclay  Squire*,  et  l'on  sera  pleine- 
ment édilîé  à  cet  égard. 

En  Hollande,  J.  P.  Sweelinck  (1Î)62-1621)  écrit,  à 
la  fin  du  xvi=  siècle  et  au  début  du  xvii«,  des  madri" 
gaux  italiens  qui  ne  sont  point  en  relard  sur  son 
époque,  mais  qui  manquent  jusqu'à  un  certain  point 
de  vie  et  d'oiiginalité".  Enfin,  il  n'est  pas  jusqu'à 
l'Espagne  où  le  madrigal  n'ait  fait  sa  trouée,  comme 
on  peut  le  voir  par  ceux  du  musicien  français  Jean 
Bri'dieu  (-[■  i:i9I),  publiés  à  Barcelone  en  1385  et  réé- 
dités en  1921  par  Felipe  Pedrell^  et  Higini  Angles'. 

En  Angleterre,  le  madrigal  a  ceci  de  particulier 
qu'il  se  nationalise  tout  de  suite,  grâce  au  rempla- 
cement de  l'italien  par  l'anglais,  et  qu'ainsi  libéré 
d'une  chaîne  traditionnelle,  il  acquiert  rapidement 


*ii: 


S 


nr-^ 


Sweet   Beauty   which  hath   powr'   to     tow  the     éods   above 

Exemple  34. 


une  physionomie  à  part,  qui  le  classe  parmi  les  pro- 
ductions les  plus  originales  de  l'époque.  De  1588  à 
1622,  l'on  assiste  à  une  éclosion  magnifique  de  ma- 
drigaux anglais,  dont  l'ensemlile  l'orme  sans  doute 
le  plus  beau  lleuron  de  la  couronne  musicale  d'Al- 
bion. C'est,  il  ne  faut  pas  l'oublier,  le  temps  de  Sha- 
kespeare et  de  ces  poètes  élisabélhaiiis  qui  unissent 
la  sensibilité  la  plus  vive  à  la  forme  littéraire  la  plus 
exquise.  Les  madrigalistes  ne  se  font  pas  faute  d'ex- 
ploiter cette  mine,  et  c'est  l'une  des  raisons  princi- 


pales pour  lesquelles  ils  arrivent  à  doter  d'une  nou- 
velle jeunesse  un  genre  qui,  ailleurs,  était  sur  ,  le 
point  de  péricliter,  faute  d'aliment. 

Le  madrigal  anglais  a  été  très  bien  étudié,  au 
cours  de  ces  dernières  années,  par  le  Rev.  E.  H.  Fel- 
LOWES,  qui  lui  a  consacré  un  ouvrage  capital'  et  qui 
met  la  dernière  main,  en  ce  moment,  à  une  réédi- 
tion intégrale  du  répertoire  madrigalesque  anglais'. 

Le  madrigal  italien  était  devenu  très  à  la  mode  en 
Angleterre  au  cours  de   la  décennie  1580-1590.  X. 
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Exemple  35. 


YoNGE  publie  notamment  à  Londres,  en  1588,  la 
Musica  Trans'ilpina,  collection  de  47  madrigaux  ita- 
liens des  meilleursauteurs,  en  traduction  anglaise.  La 
même  année,  William  Bvrd  (1543-16:^3)  fait  paraître 
ses  Psalms,  Sonnets  and  Songs,  qui  renferment,  sous 

1.  Ci.  (Mande  de  Lassus,  pur  eu.  Van  df.n  BortREX,  Paris,  Alcan^ 
1920,  p.  213. 

P.  S.  —  On  peut  signaler  aussi  comme  ;ivanL  subi  rinflu^nce  du 
madrigal,  particulièrement  au  point  de  vuii  linrmonique,  le  l-^"^  et  le  II" 
Livres  des  Amours  de  Pierre  de  iionsard  (lo7G  et  1578)  ainsi  que  le 
TVoî'si'éîne /îL-re  c^e  C/ta«50ïiS  (157S)  d'Anthoine  de  BcRirtANo  de  Fon- 
TANGES,  dont  la  publication  récente  par  M.  Henri  Expert,  dans  les  4"' 
■ï",  6"  et  7*  livres  des  Monuments  df  la  musique  française  au  temps 
de  ia  7ff^nai\s5ance  (Fondation  Sursock),  est  apparue  comme  une  vé- 
ritable révélation. 

2.  7ôïW.,pp.  :i20  ss. 

3.  Cf.  R.  ScHWARTz,  B.  L.  Hassler  xmter  dem  Ein/liiss  dur  ilalic- 
nischen  Madriyalisten  (Viertelj,  1'.  Musikw.,  181*3,  pp,  1  ss.\ 

4.  Recueil  cite,  Il  p.  '25. 

5.  Cf.  les  Œuvres  complètes  de  Sweelinck,  publiées  par  la  Vvreeni- 
Qiiuj  voor  Noord  Nederlands  Muziekgesckied'-uls  et,  dans  B.  S.jLiiRE, 
rec.  cit..  II.  pp.  70  et  78,  les  madrigaux  iï/at/on/fd,  et  Poichr  non  roletc. 
—  P.  S.  —  Voir  Ch.  Van  den  Borhi;n,  Qurli/ues  notes  sur...  les  ma. 
dr'ufaux  italiens  de  Stvceliue/.-,  dan>  le  Gcdenkboeh  Scheurleer,  La 
Haye,  Nyliofr.  I'.i25,  pp.  73  ss, 

0.  .\  l'iri&LiLut  d'KsIudis  Cal;ilaiis. 


une  forme  encore  plus  ou  moins  composite,  les  pre- 
miers essais  de  madrigaux  anglais.  Des  lors,  l'élan  est 
donné,  et  l'on  voit  éclore,  au  cours  des  années  qui 
suivent,  une  série  imposante  de  recueils  qui  témoi- 
gnent non  seulement  de  ce  que  les  musiciens  anglais 
s'étaient  admirablement  assimilé  l'esprit  madriga- 


7.  P.  S.  —  Cf.  Van  den  Bouren,  Les  Madrigaux  de  Jean  Brudicu 
dans  la  Bevuc  musicale,  VI,  11,  1"-  octobre  1925),  pp.  307  ss.  —  Cf. 
aussi  l'article  plein  d'éléments  inédits  Spanvih  Madriyals,  par  J.-B. 
Trend,  dans  les  Proccedinys  of  thc  Musical  Association,  1925-192G 
(Leeds,  VVhiteheftd  and  Miller,  19^26),  pp.  13  ss. 

8.  Englîsli  Madrigal  Composcrs,  Oxford,  Clarendon  Press,  1921. 

—  Cf.  aussi  0.  BtTCkF.t!,  Die  englischen  Madrigal iste^i  WilL  Byrdi 
Th.  Morlffi  and.  J.  Dotrland.  Leipzig,  liJOl,  et  Ch.  Vah  den  Borren, 
L'i  Musique  anglaise  au  temps  de  Shakespeare,  dans  la  Revue  Musi- 
cale du  I"'  juin  19-23.  —  P.  S.  —  Cf.  encore  Cb.  Van  den  Borren, 
The  aesthetic  Value  of  the  English  Madrigal^  dans  \es  Proceeding.s 
of  the  Musical  Association,  1925-1926  (Leeds,  Whitebead  and  Miller, 
1926),  pp.  53  ss, 

9.  The  English  Madrigal  School  (éd.  Stainer  and  Bell,  Londres), 
dont  24  volumes  ont  paru  jusqu'aujourd'hui  (août  1923).  —  Cf.  aussi 
AiiuwRiGHi',  l'he  Old  English  Edition  {Londres,    Williams).  —  P.  S. 

—  Au  moment  di^  la  correction  des  épreuves  de  cet  article  (cet.  1928), 
la  collection  cumplele{36  volumes)  de  The  English  Madrigal  School 
a  paru. 
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lesque,  mais  encore  de  ce  qu'ils  l'avaient  accom- 
modé avec  une  souplesse  extrême  à  leur  génie  propre. 

Les  madrigaux  aux  couleurs  estompées  de  Hyro, 
placés  souvent  aux  conlins  du  profane  et  du  spiri- 
tuel, rendent  avec  la  fldélité  d'un  miroir  la  nature 
tendre  et  rêveuse  du  vieux  maître.  Leur  beauté  ingé- 
nue s'explique  souvent  par  la  présence  de  mélodies 
qui  sont  la  quintessence  même  de  l'ùme  populaire 
anglaise  et  auxquelles  la  stylisation  n'a  rien  enlevé 
de  leur  fraîcheur  primitive.  Ainsi  de  ce  fragment 
(ex.  34|,  emprunté  ù  un  dialogue  entre  deux  bergers 
paru  en  1589,  et  qui  n'offre,  comme  on  le  voit,  plus 
la  moindre  trace  d'italianisme. 

Brillant  adepte  de  la  canzonet  el  du  balletl,  Tho- 
mas MoRLEY   (loa8-1608)   se  rattache  plus  directe- 


ment que  Byrd  à  la  tradition  italienne,  et  son  esprit 
progressiste  lui  fait  adopter  une  écriture  moins  poly- 
phonique, plus  verticale,  plus  proche  de  la  monodie 
accompagnée  que  celle  du  vieux  maître.  Certes  il 
manque  de  profondeur;  mais  en  retour,  que  de 
grâce  délicate  et  comme  il  séduit  par  sa  virtuosité 
élégante  et  pleine  d'esprit! 

Thomas  Weklkes  (vers  1d7o-162.3)  est  inégal  autant 
que  fécond.  Mais,  lorsque  la  grâce  de  l'inspiration  l'a 
touché,  il  atteint  les  plus  hauts  sommets,  que  ce  soit 
dans  l'expression  joyeuse  et  fraîche  du  sentiment  po- 
pulaire (ex.  ."ia)'  ou  dans  celle  de  la  douleur  que 
suscite  en  lui  la  mort  de  son  ami  Morley  (0°  26  du 
recueil  de  1608)  (ex.  36)  : 


my    dearest    friend  is      dead        and        laid  ui.     érave 


gEEÏ 


^ 


^l^_ 


T> tp 


kÉ^ 


:gë= 


i 


r 


i 


:W?=^ 


TT 


^ 


i 


n 


TY^ 


^ 


Exemple  36. 
irf  portée,  dernière  mesure,  lire  la-si  (ronde)  au  lieu  de  sul-si. 


John  Wii.RYE  (1374-1638)  est  peut-être  le  plus 
grand  de  tous  les  niadrigalistes  anglais.  Ses  deux 
recueils  (i;;08  et  1609)  témoignent  en  tout  et  pour 
tout  du  raflinement  le  plus  exquis  et  d'une  compré- 
hension  vraiment  idéale   de   ce   que   doit   être    le 


lyrisme  intime.  Voyez,  par  exemple,  ce  fragment  du 
madrigal  à  3  voix  Corne  sheplierck,  où  sont  dépeints 
les  tourments  d'un  berger  amoureux  (n"  1  du  recueil 
de  1609)  (ex.  37)  : 


And  seeing  she  is    so, 
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andseang  she  is 
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Exemple  37. 

ou,  dans  le  madrigal  à  4  voix  Fly  not  (n"  13  du  recueil  de  1609),  ce  passage  où  le  poème  fait  allusion  à  la 
danse  des  satyres  (ex.  38)  : 

The   sa-tyrs  o'erUielawnsfullnim-bly       dan-   -  citig 


ïz 


^-^*-  /lii-^^N— j7jhtj)^p 


Orlando  GiBiioNs  (i;i83-16îo)  a  surtout  déployé  son 
activité  dans  le  domaine  de  la  musique  religieuse, 
où  il  représente,  avec  Rvrd,  le  point  culminant  de 
l'art  polyphonique  anglais.  Comme  madrigaliste,  il 
n'a  laissé  qu'un  seul  livre  (16121,  d'une  tenue  géné- 
rale plutôt  auslère.  C'est  un  mailre  âpre  et  vigou- 
reux,  un    adeple  résolu  de   l'harmonie   dissonante. 


Exemple.  3S. 

Ses  thèmes  bien  «  sculptés  »,  et  la  manière  concentrée 
dont  il  les  développe  et  les  combine  entre  eux  donnent 
à  ses  madrigaux  une  physionomie  expressive  singu- 
lièrement prenante.  Ainsi  ce  motif  —  simple  gamme 
—  qui,  traité  en  imitation  à  la  conclusion  de  Dainty 
fine  byrd  (n°  9),  s'appuie  successivement  sur  une  pé- 
dale de  sous-dominante  et  de  dominante  (ex.  39)  : 


Thmj  liv'st  singin^,but 


I  smgand  die.       1       sing    and    di^,  and      die. 

Exemples  3'.'. 

Thomas TowKiNS  (vers  l.';73-1656)  est  le  dernier  des  1  d'une  façon  très  nette,  l'intluence  directe  ou  indi- 
grands  madrigalisles  d'Angleterre.  Il  clôt  l'ère  du  recle  de  Mo.nteverdi.  Les  «  paliers»  harmoniques  et 
genre  en  1622,  par  un  recueil  qui,  tout  en  étant  d'es-  i.  i.v.igmeni  d  um 
sence  foncièrement  anglaise,  n'en  trahit  pas  moins,  |  looo). 


Morris-dancf  (n°  8  des  madrigaux  ii  li  voix  de 
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lesdissonancesRrésillantesdece  dernierse  retrouvent 
fréquemment  chez  lui.  Les  basses  de  Tomkins  témoi- 
gnent, d'autre  part,  d'un  esprit  nette nienl  moderniste, 
en  conformité  évidente  avec  les  tendances  du  maître 
de  Crémone.  Que  l'on  en  jupe  par  ces  exemples  : 


mmm 


rir  ^f^'% 


-01 


Kxeraples  10,  H,  12. 

Pour  ce  qui  est  de  la  valeur  de  fond,  Tomkins  ne 
le  cède  en  rien  aux  plus  remarquables  de  ses  prédé- 
cesseurs. Comme  eux,  c'est  un  poète  de  la  musique 
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dont  l'inspiration  fluide  et  délicate  atteint  sans  effort 
lessommetsdulyrisme  intime.  Que  de  pressentiments 
déjà  dans  un  bref  passage  comme  celui-ci,  qui  fait 
irrésistiblement  penser  à  la  Pénélope  de  M.  Pauré 
(madrifial  Coiiie  sheplterds,  n°  \'6  du  recueil  de  1622) 
(ex.  4:i)  : 

to  love  falselové   noraore 
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Exemple  43. 

C'est  d'ailleurs  l'une  des  caractéristiques  les  plus 
rru|ipantes  du  înadrigal  anfilais  de  charmer  par  des 
tournures  nouvelles  et  inattendues  qui  disparaîtront 
pcu  après,  poui' ne  plus  leparaître  qu'au  xix"  siècle, 
chez  les  romanliques  allemands  tout  d'abord.  Quel 
accent  schubertien,  par  exemple,  dans  ce  fragment 
du  madrigal  à  3  voix  Corne,  folloiv  me,  de  Thomas 
Raïeson  {■[  1630)  (ex.  44)  : 
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-  Iv  for  fear  her    éamcwe  rou.se,lodrfe(linthisérove  offeiarsand  Loughs.  Kark 
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Expmi'le  il. 


A  côté  de  ces  maîtres  du  madrigal,  il  en  est  encore 
toute  une  série  dont  l'œuvre  n'est  nullement  néf.'li- 
geable,  les  Peter  Philips,  les  KYruiir,  les  Farnaby, 
les  PiLKiNGTON,  les  Ward,  etc.,  mais  que  nous  devons 
nous  borner  à  citer,  parce  que,  n'étant  pas  des  musi- 
ciens de  tout  premier  plan,  ils  ne  nous  apprendraient 
rien  que  nous  ne  sachions  déjà. 

Signalons  enOn  le  beau  recueil  de  madrigaux  The 
Triumjihs  of  Oriana  (1601),  conçu  selon  la  formule 
du  Trionfo  di  Doti  de  lo92  et  composé  par  les  meil- 
leurs auteurs  du  temps  à  la  louange  de  la  reine  Eli- 
sabeth. L'imitation  ne  le  cède  en  rien  au  modèle  par 
la  richesse  de  l'invention  musicale  et  la  splendeur 
décorative  du  coloris. 

Ce  qui  fait,  en  résumé,  la  valeur  et  l'originalité  du 
madrigal  anglais,  c'est  la  manière  extrêmement 
libre  et  spontanée  dont  ses  auteurs  conçoivent  sa 
réalisation  dans  le  cadre  traditionnel  importé  d'I- 
talie. Liberté  mélodique,  liberté  harmonique.  Pas  de 
système,  mais  un  empirisme  sain  qui  adopte  l'inno- 
vation, parce  qu'elle  vient  tout  naturellement  à  l'es- 
prit dans  tel  cas  donné.  Le  vieux  «  madrigalisme 
littéral  i>  subsiste,  mais  sa  mise  en  œuvre  n'a  plus 
rien  désormais  qui  ne  soit  strictement  commandé 
par  des  raisons  expressives  supérieures  à  la  simple 
formule.  Il  résulte  de  là  quelque  chose  de  délicieu- 
sement allant  el  "  sportif»  dans  les  pièces  joyeuses, 
de  profondément  sincère  et  prenant  dans  les  madri- 
gaux à  tendances  graves  ou  élégiaques;  par-dessus 


1.  N"  3  du  rec.  de  itiii.  vers  la  Pu. 

2.  N"  14.  —  X.  G.  Ce  motif  revient  encore  ilans  la  suite  à  la  basse 
mais  à  d'autres  niveaux. 

3.  -N°  27.  —  N.  B.  Cette  figure  est  sujette  à  des  reprises  constanlc^- 
dans  différents  tons  m:ijeurs  et  mineurs,  ù  la  façon  d'un  ostinato. 


toul,  une  aristocratie  de  forme  et  d'expression  qu'ex- 
plique l'exceptionnelle  ambiance  sociale  et  littéraire 
dans  laquelle  ont  vécu  les  madrigalistes  d'Angleterre. 
Le  madrigal  polyphonique  conçu  suivant  la  for- 
mule classique  a  cuppflla  n'a  point  survécu  aux 
vingt  premières  années  du  xvii"  siècle.  Le  mot  ma- 
drigal, il  est  vrai,  n'a  pas  été  abandonné  de  sitôt; 
mais,  sauf  de  rares  exceptions,  il  s'applique  invaria- 
blement, après  1620,  à  des  pièces  pourvues  de  basses 
continues  et,  le  cas  échéant,  de  parties  instrumen- 
tales indépendantes*.  C'est  l'époque  du  Madrigale 
conccilato,  l'une  des  nombreuses  formes  de  transi- 
tion qui  préparent  l'avènement  et  le  triomphe  de  la 
cantate.  Celle-ci  va  bientôt  prendre  la  place  du  ma- 
drigal dans  les  goûts  et  prélérences  des  dilettantes 
du  xvii"  siècle  et  former  la  hase  essentielle  du  réper- 
toire de  ce  temps.  Déjà,  cerlains  morceaux  a  rappelki 
d'aspect  extérieur  madrigalesque  ont,  dans  leur 
forme  et  leur  esprit,  toul  ce  qu'il  faut  pour  que  la 
qualification  de  canlale  leur  convienne  mieux  que 
celle  de  madrigal.  11  en  est  ainsi,  pour  ne  citer 
qu'un  exemple,  de  la  belle  pièce  bachique  de  Marco 
DA  Gagliano  Etoè  Piidrc  Lieo,  que  publie  Torchi  dans 
i' Ai'te  musicale  in  llalia  (IV,  p.  23)  et  dont  les  inter- 
mèdes en  duo,  suivis  d'un  da  capo  du  chonir  initial, 
offrent  nettement  l'allure  symétrique  et  bien  ryth- 
mée du  nouveau  genre  en  formation. 


4,  La  tendance  de  plus  en  plus  harmonique  que  suit  le  madrigal  à 
partir  du  dernier  quart  du  xvi"  siècle,  truuve  son  écho  dans  le  fait 
que,Jdcs  avant  1000,  l'on  publie  cerlains[mailrigaus  pour  cn»/(/s  solo» 
accompagné  par  un  instrument  à  clavier. î(Cf.  Luzzasco  Ltizzaschi's 
Solo  Madrigal'  mit  Klarierbpijleilunn,  par  O.  Kinkeldey,  dans  les 
S.  M.  U.  der  I.  XI.  G.,  IX,  pp.  538  ss.) 

Cil.  VAN  DEN   BOHRE.N".  "    'J 


LES  AIRS  DE  DANSE 


Par  M.  Théodore  QEROLD 


rBOi'i:ssi-:DK  A  I,  cmversiti:  im:  Strasbourg 


Chez  tous  les  peuples  de  rAntiquité  la  danse  a 
été  cultivée  et  tenue  en  honneur.  Elle  formait  un 
élément  important  dos  cérémonies  religieuses,  elle 
ligurait  éfjalement  dans  les  réjouissances  profanes. 
Les  rois,  les  prêtres,  les  nobles,  le  peuple  s'y  adon- 
nent, selon  les  circonstances,  des  les  temps  les  plus 
reculés.  Ce  n'est  qu'à  des  époques  relativement  ré- 
centes que  l'on  voit  apparaître  le  danseur  profes- 
sionnel. De  nombreux  moiuinients  iconographiques 
ainsi  que  des  documents  littéraires  représentent  des 
scènes  de  danse,  combinée  avec  le  chant  et  le  jeu 
d'instruments.  Aucun  texte  musical  ne  s'est,  mal- 
heureusement, conservé,  et  il  nous  est  impossible  de 
reconstituer  une  seule  mélodie  à  danser. 

Il  en  est  de  même  pour  la  majeure  partie  du 
moyen  âge.  Ici  encore,  les  poètes  lyriques,  les  ro- 
manciers, les  moralistes  et,  parfois,  les  théoriciens 
nous  parlent  de  danses  de  dilférente  sorte.  Le  carac- 
tère et  la  structure  des  airs  de  danse  ne  peuvent  être 
déterminés  qu'à  parlir  de  la  fin  du  xii=  siècle,  par 
les  exemples,  du  reste  peu  nombreux,  qui  ont  été 
conservés  dans  les  chansonniers  manusci'its  des 
xm",  xive  et  xv°  siècles.  Si  là  encore  nous  sommes 
parfois  obligés  de  nous  contenter  de  conjectuies, 
nous  pouvons  toujours,  pour  un  certain  nombre  de 
formes  de  la  danse,  nous  baser  sur  des  données  à 
peu  prés  sûres. 


LA   MUSIQUE   DE   DANSE   DU    MOYEN   AGE 

La  danse  a  été  pratiquée  au  moyen  âge  dans 
toutes  les  classes  de  la  société;  la  châtelaine  s'y  est 
adonnée  avec  autant  de  passion  que  la  bourgeoise 
et  la  paysanne,  le  chevalier  y  a  pris  plaisir  comme 
le  vilain.  Ce  n'étaient,  bien  entendu,  pas  tout  à  fait 
les  mêmes  danses  qui  s'exécutaient  à  la  cour  d'un 
prince,  dans  un  château  ou  sous  l'orme  ou  dans  un 
pré  fleuri . 

On  devra  établir  quelques  distinctions.  Tout  d'a- 
bord, il  faut  mettre  à  pari  l'art  chorégraphique  du 
protéssionnel,  dont  les  pas  et  les  altitudes  très  étudiés 
et  souvent  assez  compliqués  étaient  destinés  unique- 
ment à  olirir  nu  spectacle  à  un  public  de  choix. 
Mais,  en  outre,  il  faudra  distinguer  entre  les  danses 


t.  Daurrl  ri  Béton,  éil.  P.  Meyi'r  {Suc.  il.  aiiv.  tntrs  fram-ais) 
».  203ctss.) 

i.  "  lirai'hiii  Indondo  cl  canendo  divcrsimodo  coiilorqucntes,  cl  cor. 
pora  secuMilum  modulos  ie|ilic.irilcs.  cjmbala  liiinicnlia  vel  lidiellas 
In   inaiiiliiis  cullidenlcs  cl  jocoso  se  ;;crciiles  cl  [irridigalilcr  cxagi- 


en  vogue  dans  la  société  »  courtoise  »  et  celles  qui 
sont  abandonnées  au  menu  peuple.  C'est  surtout  à 
partir  du  moment  où  la  musique  instrumentale 
commence  à  se  développer  que  cette  différence  de- 
viendra sensible. 

La  musique  accompagnant  les  ébats  chorégraphi- 
ques des  danseurs  professionnels  nous  est  totalement 
inconnue.  Les  pas,  les  sauts,  les  mouvements  que 
font  les  jongleurs  sont  généralement  accompagnés 
d'une  musique  que  l'on  peut  supposer  avoir  été  très 
simple.  Lorsque,  à  la  cour  du  duc  Bovon,  la  femme 
du  jongleur  Daurel  se  met  à  «  tomber  »,  c'est-à-dire 
à  faire  des  tours  d'acrobatie,  son  mari  prend  sa  vièle 
et  accompagne  d'une  mélodie  les  mouvements  qu'elle 
exécute'.  Ouelquelois  les  danseurs  eux-mêmes  chan- 
tent ou  jouent  d'un  instrument  plut'jt  primitif.  Ainsi 
un  auteur  de  la  première  moitié  du  xiu'  siècle,  Mat- 
thieu Paris,  fait  la  description  d'un  tour  de  force 
exécuté  par  deux  jeunes  tilles  sarrasinoises.  Celles- 
ci  montaient  sur  quatre  globes  sur  lesquels  elles 
évoluaient  et  en  même  temps  «  elles  faisaient  des 
mouvements  de  bras  divers  tout  en  chantant,  et  va- 
riaient l'attitude  du  corps  selon  la  phrase  mélodique  ; 
de  plus  elles  tenaient  des  cimbales  sonnantes  ou  des 
petits  tambours  en  main  qu'elles  frappaient  l'un 
contre  l'autre,  joyeusement  et  en  prodiguant  leurs 
efl'orts^  ». 

Sur  un  fragment  de  chapiteau  conservé  au  musée 
de  Toulouse,  on  voit  une  jeune  jongleresse,  laquelle 
représente  Salomé  dansant  devant  Hérode;  elle  tient 
dans  chaque  main  une  sonnette^. 

Mais  les  jongleurs  se  mêlaient  aussi  aux  sei- 
gneurs et  nobles  dames  pour  exécuter  certaines 
danses,  et  souvent  c'étaient  eux  qui  conduisaient  le 
bal.  Dans  le  roman  de  Guillaume  de  Dole  (début  du 
xiii"  siècle)  on  voit  un  jongleur  enseigner  à  Guil- 
laume une  danse 

Que  lireut  piicelles  de  France 

A  l'urmel  devant  Trcmeilli'.  | 

Les  jongleurs  prenaient  également  part  à  certains 
jeux  de  société  mêlés  de  danse,  dont  nous  aurons  h 
parler  un  peu  plus  loin. 

Les  teimes  pour  désigner  les  différentes  sortes  de 
danses  ne  sont  pas   très  nombreux;  cependant  ils 


tantes.  «  Cité  par  .M.  Edm.  Far;il.  Les  .lontjlettr.s  en  France-  au  moyii 
âge,  p,  317. 

3.  Heproduit  par  Viollct-!e-Dnc,  Z>ic^ïO«7ia()-edMï)io6?7i<?î'j  II,p.  4fio. 

4.  /ioman  de /a  Itose  ouilc  Gtiillanmc  de  Dûle  {Soc.  d.  a.  t.  fr.). 
V.  o'.'î)'.'  et  -ss. 
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permettent  de  fixer  quelques  genres  spéciaux.  Dans 
le  Dit  dou  Lij"n,  Guilhiume  de  Mâchait  parle  de  da- 
mes qui  ne  voulaient  pas  renoncer  à  la  danse  : 

S'en  y  avoit  qui  renoier... 
Le  dancier,  ne  le  caroler 
Ne  pooient,  ne  le  baler' 

Les  mots  «  bal  »  et  «  danse  »  semblent  avoir  eu  un 
•caractéie  plus  général  (nous  trouvons  aussi  dans  le 
Midi  :  «  balar  »  et  «  dançar  n)  ;  le  ternie  de  «  carde  » 
désigne  déjà  un  genre  plus  déterminé,  de  même  que 
la  «  tresqiie  »  ou  autres  dénominations. 

Le  type  le  plus  ancien  est  la  danse  collective,  les 
participants  formant  un  rond,  une  chaîne  ou  un 
groupe,  d'où  se  détache  un  protagoniste,  qui  non 
seulement  conduit  le  bal,  mais  chante  une  partie 
variable  de  la  mélodie,  tandis  que  tous  les  autres 
répètent  un  refrain,  (iaslon  Paris  a  rattaché cesdan- 
ses  et  les  chansons  qui  s'y  rapportent  aux  antiques 
fêtes  du  printemps.  Klles  étaient  exécutées  essentiel- 


lement par  des  femmes  et  avaient  un  caractère  parti- 
culier, celui  d'une  sorte  de  révolte  contre  le  joug  du 
mari".  Un  heureux  hasard  nous  a  conservé  une  pièce 
de  ce  genre  avec  sa  mélodie  ;  c'est  la  fameuse 
ronde  de  la  «  reine  avrillouse  ».  C'est  en  eOét  une 
chanson  de  danse  célébrant  le  renouveau  et  l'amour. 
Les  femmes  ne  sont  pas  seules  admises  à  prendre 
part  à  la  fête;  les  jeunes  gens  y  sont  invités,  ainsi 
que  nous  le  voyons  dans  la  seconde  strophe  :  «  Elle 
(la  reine)  a  fait  mander  partout  que  d'ici  jusqu'à 
la  mer  il  n'y  ait  jeune  fille  ou  jeune  gai'çon  qui  ne 
vienne  prendre  part  à  la  danse  joyeuse.  »  Les  maris, 
par  contre,  les  jaloux,  sont  exclus.  Cette  chanson  ne 
se  trouve  que  dans  un  seul  manuscrit^.  Le  texte  est 
conçu  dans  un  dialecte  appartenant  à  une  province 
des  frontières  de  la  France  du  Midi  et  de  celle  du 
iNord.  La  mélodie,  alerte  et  gaie,  est  partagée  entre 
un  soliste  et  un  chœur  chantant  les  phrases  du 
refrain.  Quoiqu'elle  ait  élé  citée  assez  souvent,  il 
sera  nécessaire  de  la  reproduire  encore  une  fois  ici  •  : 
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La  strophe  chantée  par  le  soliste  est  composée  de 
■cinq  vers  de  sept  ou  six  syllabes.  Les  trois  premiers 
sont  interrompus  par  une  exclamation  du  chœur. 
Ensuite  vient  le  refrain  principal,  dévolu  également 
à  l'ensemble  des  chanteurs.  La  mélodie  du  couplet 

1.  ŒtLvre&  de  Machuut,  édit.  UocpIVncr  {Soc.  d.  a.  t.  fr  ),  II,  v. 
1621-23. 

2.  V.  Journal  des  savants^  1892. 

3.  Pa*,  B.  Mat.  Ir.  20050.  f°  82  V. 

4.  Truduclion  de  cette  première  strophe  :  «  A  l'entrée  du  temps 
clair.  Pour  recommencer  à  célébrer  la  joie,  Et/a,  et  pour  irriter  les- 
jaloux  la  reine  veut  nioutrer  qu'elle  est   très  amoureuse.  Allez-vous- 


est  très  simple;  elle  consiste  en  deux  phrases  dont 
la  première  est  chantée  quatre  fois,  tandis  que  la  cin- 
quième forme  la  terminaison  et  en  même  temps  la 
transition  au  refrain  principal.  Ce  dernier  est  dans 
une  tessiture  très  grave,   ce  qui  a  rendu  perplexes 


en,  jaloux,  laissez-nous  danser  entre  nous,  u  Le  résumé  des  strophes 
suivantes  est  :  •'  La  reine  a  fait  mander  partout  qu'il  n'y  ait  jeune 
nile  ou  jeune  homme  qui  no  vint  prendre  part  à  la  danse  joyeuse.  Le  . 
roi  y  vint  d'autre  part,  crai^'natit  ([u'ou  ne  voulût  lui  ravir  ia  reine 
avrillouse.  Kilo  pourtant  n'a  cure  du  vieillard,  mais  seulement  d'un 
aimable  jeune  lionïnie.  Oui  la  vil  alors  danser  et  déporter  son  gentil 
corps  ne  pourrait  nier  qu'elle  n'avait  sa  pareille  dans  ce  monde.  » 
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certains  interprètes.  M.  Tiersoï  [ilUl.  de  la  mélodie 
populaire]  ainsi  que  Pierre  Aubuy  (Trouièies  et  Trou- 
badours) l'ont  tout  simplement  transposé  une  quinte 
plus  haut.  Cependant,  la  leçon  du  manuscrit  est  très 
nette;  le  changement  de  clef  est  bien  indiqué,  et  non 
pas  une  fois  seulement,  ce  qui  aurait  pu  faire  ad- 
mettre une  erreur  du  scribe,  mais  deux  fois.  Il  vaut 
donc  niieu.x  se  conlormer  au  lexledu  manuscrit.  Du 
reste,  la  tessiture  grave  de  ce  refrain  donne  un  carac- 
tère plusïrude  à  l'apostrophe  adressée  au  c<  jaloux  ». 
On  pourrait  peut-être  mettre  en  doute  la  possibilité 
du  saut  de  seplième  de  la  dernière  note  du  relrain, 
à  la  première  du  couplet  suivant,  mais  il  y  a  d'autres 
exemples  de  faits  analogues  (v.  plus  loin  la  chanson 
Gaite  de  la  tor). 

La  caroie,  la  danse  la  plus  en  honneur  dans  les 
cercles  «  courtois  »,  se  rattache  à  ces  danses  plus 
anciennes.  Klle  aussi  était  primitivement  réservée 
aux  dames  et  aux  jeunes  filles,  tandis  que  les  cheva- 
liers se  contentaient  d'admirer  ce  spectacle  gracieux. 
Dans  le  roman  de  Guillaume  de  Dôle,  nous  voyous 
qu'au  ch;\teau|de  lîeaucler  les  dames  viennent  caro- 
1er,  les  chevaliers  et  écuyers,  par  contre,  viennent 
seulement  regarder.  Bientôt  les  hommes  prirent  éga- 
lement part  à  ce  divertissement.  Dans  un  roman  un 
peu  plus  récent  que  le  précédeni,  celui  de  Durmart 
te  Gallois,  l'auteur  nous  montre  d'abord  cent  deux 
pucelles  carolant  en  chantant  autour  d'une  perche 
sur  laquelle  est  lîxé  un  épervier  destiné  à  la  plus 
belle,  et  ensuite  des  chevaliers  et  des  dames  se  livrant 
au  même  jeu  (v.  2353  et  ss.).  Guillaume  de  Lorris  re- 
présente Déduit  et  Liesse  se  tenant  par  le  doigt  et 
dansant  ensemble  la  carole  : 

Duduil  la  tint  parmi  le  doi 

A  la  karole,  et  ele  lui. 

Bien  s'entr'amoienl  ambedui  (v.  SG3  et  s=.). 

Mais  il  semble  bien  que,  vers  la  fin  du  xni=  siècle, 
la  carole  était  exécutée  tantôt  par  des  chevaliers  et 
des  dames,  tantôt  par  les  femmes  seules.  L'auteur 
du  Tournoi  de  Vhanvenci  nous  montre  les  deux  types; 
la  danse  menée  par  des  représenlanls  des  deux  sexes 
est  accompagnée  par  un  instrument,  la  vièle  : 

Et  en  mi  leu  dance  a  Tïele 

Ctievaliers  contre  damoiselle  (v.  2397-98). 

Un  peu  plus  loin  les  hommes  sont  exclus  : 

Les  dames  main  a  main  se  tiennent, 
Et  tout  ainsi  comme  elles  viennent 


:Se  prent  chascune  a  sa  conipaigne 

Ne  nus  bons  ne  s'i  accornpaigne  {v.  3093  et  ss.). 

Les  danseurs  ou  danseuses  formaient  une  chaîne 
et  faisaient  à  droite  et  à  gauche  quelques  pas  en 
cadence.  La  musique  qui  indiquait  le  rythme  était 
quelquefois  confiée  à  un  instrument,  le  plus  souvent 
à  la  voix  humaine. 

C'est  encore  le  roman  de  Guillaume  de  Dole  qui  va 
nous  renseigner  sur  les  chansons  qui  servaient  à 
faire  danser  la  compagnie.  Après  le  dîner,  «  les  pu- 
celles et  les  vallels  (les  jeunes  gens)  ont  la  carole 
commencé  »  (v.  b08).  Des  jeunes  seigneurs  et  des 
nobles  dames  (entre  autres  la  duchesse  d'Autriche) 
cliantent  des  chansons,  dont  seuls  les  premiers  vers 
sont  donnés,  mais  qui  nous  sont  connues  comme 
rondeaux  (C'est  la  jus  deiisous  l'olive,  Robins  emmaine 
s'amie...  ou  bien  :  Main  se  leva  le  bien  fait  Aeliz.:). 
On  chante  si  longtemps  que  les  danses  durent  jus- 
qu'au coucher  : 

Tant  ont  chanté  que  jusqu'as  liz 
Ont  fêtes  durer  les  caroles. 

A  une  autre  occasion  ce  sont  des  jeunes  gens  qui 
dansent  seuls  la  carole  et  des  hommes  qui  chantent. 
Celte  fois-ci,  outre  les  rondels,  il  y  a  aussi  des  chan- 
sons de  caractère  lyrico-épique  :  Renaus  et  s'amie 
chevauche  par  un  pré. 

Le  roman  en  question  ne  contient  pas  une  ligne 
de  musique.  Cependant  il  esl  possible  de  nous  ren- 
dre compte  au  moins  du  caractère  musical  des  chan- 
sons indiquées.  Pour  les  rondels  nous  arrivons  même 
à  un  meilleur  résultat.  Ce  qui  constitue  l'ossature 
du  rondel,  c'est  le  refrain.  Si  nous  connaissons  sa 
mélodie,  il  est  facile  de  reconstituer  celle  du  couplet 
entier.  Or  un  assez  grand  nombre  de  refrains  nous 
ont  été  conservés  avec  leurs  phrases  musicales.  En 
particulier,  un  poème  de  la  fin  du  xiii'=  siècle,  le  Re- 
nart  le  A'oîuie/ de  Jaquemard  (jelée,  contient  un  grand 
nombre  de  refrains,  qui  ont  été  introduits  dans  les 
chansons  diverses.  Ainsi  le  refrain  : 

Ensi  doit  entrer  en  v;le 
Qui  amours  maine  (v.  nOS) 

se  rencontre  dans  un  rondeau  du  Conte  du  cheval  de 
fust,  précisément  avec  le  texte  cité  plus  haut  :  C'est 
la  jus  dessous  l'olive.  Grâce  à  la  mélodie  du  refrain 
notée  dans  le  manuscrit  B.  Nat.  fr.  25366,  au  f"  122 
V",  on  peut  reconstituer  la  musique'.  On  la  lira  ainsi  : 
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Deux  petites  phrases  mélodiques  constituent  tout 
l'ensemble  de  cette  composition.  Klles  sont  d'une 
simplicité  extrême,  faciles  à  retenir,  et  l'on  conçoit 
que  des  chansons  de  cette  espèce,  sur  un  rythme 
assez  uniforme,  aient  pu  être  chantées  alternative- 
raenl  par  un  soliste  et  par  un  chœur,  tandis  que  tous 
exécutaient  en  même  temps  des  mouvements  de 
danse. 

Des  romances,  des  pastourelles  avec  refrains,  ont 
également  pu  être  utilisées.  11  est  assez  facile  de 
constater  que  certaines  mélodies  des  pastourelles' 
sont  tout  à  fait  dépendantes  de  celles  du  refrain. 
Quelques-uns  de  ces  refrains  n'ayant  comme  texte 
que  des  syllabes  onomatopoétiques,  on  pourrait  y 
voir  un  vestige  de  danses  populaires  plus  anciennes. 
Il  est  inutile  de  donner  ici  un  exemple,  je  renvoie  le 
lecteur  à  mon  article  Monodie  et  Lied,  du  même 
ouvrage. 

La  tresque  est  apparentée  à  la  carole.  Peut-être 
avait-elle  une  allure  un  peu  plus  populaire.  On  la 
trouve  mentionnée  danscertaines  Pastourelles  comme 
danse  de  bergers.  Dans  une  description  de  fête 
paysanne,  nous  voyons  Danel,  un  jeune  berger,  rapi- 
dement se  joindre  à  la  danse.  Jouant  lui-même  de 
la  musette,  il  a  pris  par  la  main  la  beigère  Ysabelle; 
et  celle-ci  «  nienoit  la  treske  ».  Toute  la  bande  danse 
sous  un  ormel".  Jehan  Krars  dépeint  une  scène  ana- 
logue. Guis,  l'un  des  bergers,  joue  une  mélodie,  dé- 
nommée la  loupinelle,  tandis  que 

Godefi'ois  et  Ameris 
A  treschoier  se  sont  pris  : 
Godefroi  molt  se  desvoie 
Saul  et  tresche  et  maine  bel 
Le  tresche  entor  un  ormel'. 

Dans  la  dernièie  scène  du  Jeu  de  Robin  cl  Marion, 
les  bergers  organisent  également  une  tresque.  Mais, 
dans  les  milieux  courtois,  cette  danse  n'est  pas  non 
plus  dédaignée.  Jean  de  Lorris  écrit  dans  le  Roman 
de  la  Rofie  : 

I.nrs  véissiés  carole  aler 

l'U  peiis  mijïnotemenL  Ijalor 

l'U  faire  mainte  bêle  tresclif 

I-^L  maint  ttioii  lor  sor  l'ertje  fresche*. 

De  ce  passage  ainsi  que  de  celui  de  la  pastou- 
relle (le  Jehan  Erars  que  nous  venons  de  citer,  on 
pourrait  conclure  que  la  tresque  représentait  une 
figure  de  danse  spéciale. 

Nous  avons  dit  plus  haut  que  les  mélodies  des 
danses  pouvaient  être  chantées  ou  jouées   sur  des 


instruments.  Un  auteur  vivant  à  la  lin  du  xiii^  siè- 
cle, le  Parisien  Jean  dk  Grocheo,  nous  a  laissé  à  ce 
sujet  quelques  indications  précieuses.  Le  premier, 
il  donne  des  explications  sur  certains  genres  ap- 
partenant à  la  musique  instrumentale. 

L'une  de  ces  compositions  est  dénommée  ductia. 
«  C'est,  dit  l'auteur,  un  chant  sans  paroles  d'une  me- 
sure précise...  parce  que  les  accents  rythmiques  en 
règlent  le  mouvement  et  l'indiquent  à  l'exécutant  et 
qu'ils  invitent  l'homme  à  se  mouvoir  d'après  les  pré- 
ceptes de  l'art  que  l'on  appelle  la  danse;  ils  déter- 
minent le  mouvement  dans  les  «  ductiae  »  et  dans 
les  rondes  avec  choîur  (in  ductiis  et  choreis)  ». 

De  l'explication  un  peu  obscure  de  Jean  de  Gro- 
cheo, il  ressort  que  la  Juctia  était  une  danse,  et  un 
peu  plus  loin  il  donne  quelques  indications  sur  sa 
structure.  "  Les  dilTérenles  parties  de  la  ductia  sont 
dénommées  puncta.  Ceux-ci  sont  généralement  au 
nombre  de  trois,  mais  il  y  a  des  ductiae  qui  en  ont 
quatre. 

«  Il  y  a  des  morceaux  de  musique  dénommés 
notae  (notes)  qui  ont  4  puncta  et  qui  peuvent  être 
l'aiigés  dans  la  catégorie  des  (/((c(;at'OU  des  e.s'/a)»;)ies 
imparfaites.  » 

L'estanipie  {stantipes],  que  nous  venons  di'  nom- 
mer, n'est  pas  nécessairement  une  danse.  Elle  peut 
être  un  morceau  joué  ou  même  chanté  devant  une 
assemblée  pour  la  divertir.  Sa  dimension  dépasse 
celle  des  ductiae,  puisque,  d'après  Jean  de  Grocheo, 
elle  a  six  ou  sept  puncta. 

Si  nous  ne  pouvons  nous  faire  de  la  ductia  qu'une 
idée  approximative,  heureusement  pour  nous  quel- 
ques exemples  d'estampies  ont  été  conservés.  La  plus 
ancienne  est  celle  sur  laquelle  le  troubadour  Haim- 
liAUT  de  Vaqieiras,  dont  l'activité  tombe  entre  1180- 
li07,a  improvisé  des  paroles.  D'après  le  récit  con- 
tenu dans  les /JJo;/rap/ite.s  rf's  Troubadours,  deux  jon- 
gleurs avaient  exécuté  sur  leur  vielle  luie  eslanipie, 
à  la  cour  du  comte  Boniface  II  de  Montferrat.  Ce 
morceau  ayant  beaucoup  plu  à  toute  l'assemblée, 
la  sœur  du  comte  demanda  à  lUisinAUT,  qui  était  pré- 
sent, d'y  mettre  des  paroles,  ce  qu'il  fit  incontinent. 
C'est  un  chant  d'amour  très  gracieux.  La  mélodie 
se  distingue  par  une  siructure  précise.  Klle  a  été 
souvent  reproduite-';  nous  ne  la  transcrirons  donc 
pas  à  nouveau,  en  entier.  Cependant,  nous  ferons 
remarquer  dès  le  début  les  petits  motifs  développés 
en  séquence,  procédé  qui  semble  être  caractéris- 
tique pour  celte  sorte  de  composition: 


Ka_-len 


ma_ya. 


fa-ya 


chant  d  aii-zel  . 


1.  .le  raiipcttcrui  que  ta  pastourelle  n'est  pas,  comme  on  l'a  cru 
tonglouips,  une  cti.Kison  ])ûi)utaire;  lelype.let  qu'itse  présente  ànous 
dans  tes  manuscrits  itii  moyen  âge,  appartient  au  genre  «  courtois  » 
(V.  A.  Jeanroy,  Origine  de  la  poésie  lyrique  en  France,  2°  édit., 
lUOi;   l'articto  iftid.   Faral  dans  Homan'a,  t.   XLtIt,  et  Tli.  Ukiiui.d 


Musique,  du  moyen  df/e  [Collection  des  classiques  franc,  du  nt.  d), 
2.  Bartscti,  Homanzcii  u.  Pasîonrellen,  11.  v.  2i-;i.i. 
i.  Ibid.,  m,  22,  ».  'Hi-33. 

4.  V.  763  et  ss. 

5.  V.  entre  autres  P.  AcortY,  Trouvères  et  Troubadours. 
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Un  autre  groupe  est  formé  de  plusieurs  pièces 
instrumentales.  Pierre  Aubry  a  été  le  premier  à 
les  sif^naler'.  Klles  se  trouvent  intercalées  entre  des 
chansons  dans  le  manuscrit  fr.  844  de  la  Bibliothèque 
nationale.  Leur  structure  correspond  en  général  à 
la  définition  donnée  par  J.  de  Grocheo.  Chacune 
d'elles  consisleen  un  certain  nombre  de  poùi(s  dilfé- 
rents  entre  eux,  quoique  apparentés  l'un  à  l'autre 
et  reproduisant  toujours  la  terminaison  du  premier. 
Mais  sont-ce  des  pièces  de  danse'? 


Le  manuscrit  de  Montpellier  H  196  contient  trois 
motets  dont  les  ténors  sont  désignés  par  les  mots  de 
Chose  Tassyn.  Or  Jean  de  Grocheo  mentionne  parmi 
les  estampies  les  «  difliciles  res  Tassyni  »  (les  diffi- 
ciles compositions  de  Tassin).  Il  est  fort  probable 
que  des  phrases  mélodiques  d'estampies  composées 
par  un  musicien  nommé  Tassi.n  ont  été  employées 
comme  ténors  dans  les  motets  en  question.  Voici 
l'une  de  ces  mélodies-  : 


^m 


ur  r  II"  ir  ^ 


m 


^ 


^m 


->■'  j   j 


i 


i 


# 


11  faut  admettre  que  les  parties  suivantes  du  mor- 
ceau instrumental  étaient  un  peu  plus  compliquées 
que  celle-ci,  si  elles  doivent  justifier  l'épithète  de 
«  difficile  ><■ 

La  structure  1res  régulière  pourrait  faire  supposer 
une  pièce  de  danse;  cependant,  nous  n'avons  pas  de 
preuve  qui  puisse  confirmer  celte  supposition. 

Le  même  doute  subsistera  pour  les  cinq  composi- 
tions polyplioniques  sans  texte,  c'est-à-dire  instru- 
mentales, qui  se  trouvent  dans  le  manuscrit  de 
Bamber;<  Ed.  IV,  6^  Klles  sont  construites  sur  un 
ténor  liturgique  In  seculum.  L'une  d'elles  est  intitulée 
«  in  seculum  viellatoris  »  ;  ce  titre  semble  indiquer 
qu'elle  était  écrite  pour  trois  vielles. 

Le  terme  d'estampie  a  certainement  servi  àdésigner 
une  pièce  à  danser,  et  même  une  danse  de  caractère 
rustique.  Nous  le  rencontrons  dans  des  pastourelles, 
mettant  en  scène  des  jeux  et  danses  de  bergers, 
p.  ex.  : 

Guis  du  labor  au  flaliutol 

Leur  fait  ccslc  oslampii'  : 

Cliiffitiilif-  dori  ttiirifiua,  Cliii'ul'iht  durii'  ^ 

Le  mot  estampie  a  passé  également  dans  d'autres 
pays,  en  Italie  sous  la  l'orme  d'istampita.  Dans  l'in- 
troduction à  la  o«  journée  du  Decamcronr  de  Boccace 
nous  lisons  :  «  L'heure  du  repas  étant  venue  et 
toutes  choses  étant  préparées,  après  qu'une  estampie 
et  une  ou  deux  ballettes  aient  été  chantées,  ils  se 


mirent  gaiement  à  talile.  El  le  diner  ayant  été 
joyeusement  terminé,  ils  n'ouldièrent  pas  de  danser, 
et  firent  quelques  danses,  avec  les  instruments  et 
avec  des  chansons".  »  L'auteur  distingue  donc  ici 
entre  un  petit  concert  donné  juste  avant  le  repas, 
avec,  entre  autres,  une  estampie,  et  ensuite  des  danses 
aux  chansons.  Dans  une  des  nouvelles,  Boccace  nous 
représente  un  homme  jouant  une  estampie  sur  la 
viole  pour  obtenir  les  faveurs  de  la  dame  qu'il 
courtise''. 

Or  un  manuscrit  italien  de  la  même  époque  envi- 
ron contient  huit  «  istampite  ».  Elles  ont  en  général 
quatre  ou  cinq  parties  (correspondant  au  puncta). 
Chacune  de  ces  parties  est  de  quarante  à  cinquante 
mesures;  le  morceau  estjoué  deux  fois,  la  fin  variant 
pour  la  reprise. 

Les  motifs  sont  très  simples;  la  marche  de  la  mé- 
lodie se  fait  principalement  par  degrés  conjoints, 
mais  on  remarque  aussi  une  prédilection  pour  les 
intervalles  de  quarte  et  de  quinte,  motivée  proba- 
blement par  l'accord  de  la  vielle.  Voici,  comme 
exemple,  quelques  mesures  d'une  estampie  intitulée 
(<  Cominciamento  di  gioia  »  (comme  plus  tard  les 
morceaux  pour  virginal,  ou  des  danses  françaises 
au  xviie  siècle,  ou  les  pièces  de  clavecin  du  xvine,  ces 
estampies  ont  toutes  une  suscription  spéciale). 

La    «  prima  pars   »    (le    premier    point)  débute 


-i         P     ^        F 


lg-T- 


La  conclusion  avant  la  reprise  n'est  que  de  quatre 


1908; 


1.  V.  P.  Auuuv,  /islam/nus  et  danses  royales,  Paris,  1907. 
::.  Cr.  Kil.  UK  CouâsKMAKER.  Aft  liarmoiii (f US ,  vx.  p.  Oti. 

3.  V.    P.   AuriBV,    Cent  Motets  du  treizUme  siècle,    l'aris, 
f"  i;û-(j4. 

4.  Barts'-li.  finmnuzen  u.  Pastourellen,  III,  21,  v,  19  et  ss. 

;j.  u  La  quai  [l'ora  del  Tuangiare]  veiiuta,  essendo  of;iii  cosa...  ap- 
parn<chiala,  poiclm  alcuna  sliimpila  ul  uiia  balIitelU  o  due  furon 
cantate,  liclamuule...  si  misero  a  nian^'iaro.  \i  qufllo   oi  dinimi'nto   c 


mesures,  tandis  qu'elle   a  plus   du   dotilile   pour  la 
véritable  teiininaison,  ainsi  qu'on  peut  le  voir  : 


(•on  letizia  fatto,  non  dini"nlii-ato  il  preso  ordino  d-I  dan/are,  c  con 
gli  stronienti  c  l'on  le  canzoni  alquanto  dan^etle  tVoero.  .< 

ij.  Giornata  deciitia.  nouelta  VII  :  a  E,  poiclu'  alquanto  con  amo- 
fevoli  parole  coni'ortata  Pebbe,  con  uaa  sua  vivuola  dolceniente  sonû 
alcuna  stam|iita...  » 

7.  Nous  (Mn[jiamton3  cet  cxempli^  et  les  deux  suivants  à  Tarticlo 
do  M.  Joh.  Woi.i ,  Vie  Tante  des  Mittehiltevs,  dans  Arckio  f.  Musikw, 
1919. 
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^^ 


a  •  J  •      ^  "^^~  K     I    I     I   J — -— ——       I   -    •   ~    -       y^ 


Le  début  du   second  morceau  {secunda  pars)  se  signale  par  des  sauts  de  quinle  : 


Une  question  semblable  se  posera  pour  les  sons 
poitevins  que  l'on  trouve  plusieurs  fois  menlionués. 
Etainnl-ce  d<'S  danses  du  Poitou  ou  des  mélodies 
de  chansons  répandues  dans  cette  contrée?  Dans  le 
Toio'/i  oiewen^  de /'A  )Uec/»'ts«(  premier  tiers  du  XI  II  "siè- 
cle), des  jonyleurs  jouent  dns  sons  poitevins  pour  per- 
metlie  aux  chevaliers  des'enloi'inlr  plus  doucement. 
L'auteur  du  Dit  de  lu  Panthère,  Nicole  dr  Margival, 
met  ensenible  ces  compositions  et  les  danses  : 

Danses  et  sons  poitevinois' 
Oï  en  cops  sarrasiriois. 

En  Italie,  on  rencontre  deux  sortes  de  composi- 
tions a  'lanseï'.  sur  lesquelles  il  nous  manque  encore 
des  renseignements  concluants.  L'une  d'elles  est  le 
saltaiello.  Comme  l'estampie,  il  est  loi-mé  de  plu- 
sieurs morceaux  dont  le  premier  est  considéré 
comme  ressentie],  puisqu'on  le  reprend  après  le  se- 
conil,  l('  troisième,  etc. 

L<'  irollo  semble  avoir  été  une  danse  assez  rapide, 
probalilemi-nl  pins  courte  que  le  saltarello-. 

Les  danses  de  Fran'^e  s'étnienl  égulHmnnt  intro- 
duites dans  li-s  cercles  comtois  d'Al|pmai;ne,  tandis 


que  les  paysans  s'adonnaient  à  des  jouissances  cho- 
régraphiques d'un  caractère  plus  libre  et  plus  désor- 
donné, où  les  jupes  volaient  au  vent  et  où  les  dan- 
seurs et  danseuses  risquaient  de  tomber  l'un  sur 
l'autre.  Ces  sortes  d'éliats  variaient,  cela  se  conçoit, 
de  province  à  province  et  de  pays  à  pays. 

Les  noms  de  quelques-uufs  des  danses  cultivées 
dans  les  châteaux  prouvent  leur  origine  fr'ancaise  : 
p.  ex.  violei,  govenanz,  ridevaiiz.  Ces  danses  étaient 
accompagnées  par'  le  |eu  d'instruments,  ou,  pins  sou- 
vent, de  même  qu'en  Fr'ance,  chantées.  Les  seuls 
documents  musicaux  sur  lesquels  nous  puissions 
nous  appuyer  sont  précisément  des  chansons^. 

Un  auteur  dont  l'actrvité  se  place  dans  le  pre- 
mier tiers  du  xm"  siècle,  iNeidhard  von  Keue.nthal, 
a  composé  des  petites  pièces  vocales  pour  les  cercles 
courtois,  mais  auxquelles  il  a  cherché  à  donner  un 
caractère  populaire*.  Leur  structure  très  simple  et 
la  coupe  rythmique  de  ces  mélodies  peuvent  les 
faire  rentrer  dans  la  catégorie  des  chansons  à  dan- 
ser. Elles  ont  pour  sujet  les  peines,  mais  aussi  les 
plaisirs  de  l'hiver,  on  bien  chantent  le  renouveau.  Il 
suflira  d'en  donner  un  exemple °  : 


Wis   wil_ko_men       mei -enschin^         wer  mbcht  uns    er  _      gezzen    din  ? 
Win.der  ist     so         lang  hie  g'ieg'n       uf    dem    veld  und  in   den  weg-'n: 


# 


^^^^^ 


m 


wan   du  kanst,  ver   _   .s;wen_den  pin;    das        saçt  uns    di  _  sin  diet .         „ 

,'  ^  Der 

wil_lilc_  lich    gab  er    denseg  n^  da  er    von     hin_nen        schiet. 


^m 


Nu        wilt 


du 


die 


hei_de     a_.ber 


und  wilt    klei_niu 


1.  11.  L\voix(i(i  Mnsiqae  au  siècle  de  sainl  Lnuis)  pensait  que 
cela  dev.Lil  être  de<  b'Miiles  ilu  Poiloii. 

3.  V,  le<  e^einiili's  hins  l'a-Ucle  iirpcité  'le  Wolf. 

3.   V.  a.Ksi  m. .11  article  Mélo  lie  et  Lie'l  Aura  celte  luénie  Enci/clo- 
l'éilie. 

4    l''r.s:ra  ni  da  xiv  siècle  crmsPrvf-  a  Franiforl,  niaruKcrit  du  \v« 
Eibl.  B.rlin. 

3.  Uapros  11.  RiEiriXN.qui  a  trauscrit  41  ilo  ces  mélodies;  cf.  Musi- 


/cal  Wocheiibliitl,  1S9T.  Laltiibulioii  ;'i  N'BTriH\nD  est  ilu  reste  contestée. 
6.  Traduction  ;  «  Sois  It  bienvenue,  splendeur  de  Mai;  qui  est-ce 
qui  piiunait  te  rcm[) lacer  dans  nos  neurs  ?  Tu  sais  écarter  la  douleur, 
c'est  ce  que  disent  les  gens  sa^es  tlire  :  wiliu  diet).  L'hiver  est  resté 
si  longtemps  <lans  les  champs  et  sur  les  chemins;  il  a  pris  congé  en 
|)arl.tnt  d'ici.  .Maintenant  tu  v;is  de  nouveau  orner  les  prés  et  donner 
la  ilouce  voiï  à  maint  petit  oisi*au.  de  sorte  que  bientôt  leur  doux 
chant  se  répandra  dans  la  forêt,  u 
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vo  _  ge  _  lin       die 


suG_ze      stim_mc 


lern 


daz      die    bald 


^ 


^m 


in  dem      wall       ir  sue 

A  la  cour  de  Charles  VI  el  à  celles  des  grands 
seigneurs  sous  Charles  VII,  la  danse  était  cultivée 
avec  passion.  Malgré  les  calamités  de  toute  sorte 
qui  accablaient  la  France,  les  fêtes  souvent  somp- 
tueuses avec  récitations,  chants,  musique  instru- 
mentale et  représentations  chorégraphiques  se  succé- 
daientàintervalles  fréquents.  La  <•  cour  amoureuse  », 
fondée  le  14  février  liOl,  jour  de  la  Saint- Valentin, 
sous  lés  auspices  de  trois  «  grands  conservateurs  », 
le  roi  de  France,  les  ducs  de  Bourgogne  et  de  Bour- 
bon, et  onze  autres  conservateurs  appartenant  à  la 
haute  noblesse,  envisageaient  pour  le  premier  di- 
manche de  chaque  mois  une  «  fête  du  puy  d'amour  »  ; 
des  concours  de  pièces  poétiques  et  de  compositions 
musicales  en  formaient  le  fond,  une  collation,  suivie 
probablement  de  danse,  la  terminait. 

La  musique  et  la  danse  étaient  le  passe-temps 
favori  de  la  noblesse.  Nous  en  trouvons  un  écho  dans 
maint  ouvrage  que  les  poètes  amateurs  ou  aux 
gages  des  grands  seigneurs  nous  ont  laissé  : 

...  Ainsi  dançoient 
Tout  ol  toutes,  point  ne  s'en  lassoient. 
Et  en  danç.ant  leurs  cueis  entrelaçoienl 
Par  les  regards  qu'ils  s'entrelançoient, 

écrit  Christine  de  Pi^an  {D-'hut  des  deux  amanls\,  el 
un  peu  plus  tard,  Charles  d'Orléans  exigera  d'un 
parfait  amoureux  qu'il  sache  : 

...  chnnler,  danser, 
Faire  ciiansons  et  ballades  vimer 
Et  tous  autres  joyeux  csbatemens. 

Mais,  depuisle  tempsdes  trouvères  et  troubadours, 
la  danse  avait  changé  de  caractère.  La  carole,  il  est 
vrai,  continue  encore  à  être  en  usage  (v.  Eust.  Des- 
cliamps,  ballade  14821),  la  tresque  de  même  {ballade 
1346).  mais  Deschamps  nomme  encore  la  trippe  [bal- 
lade 102b),  peut-être  une  danse  dans  le  genre  du 
trotta,  le  vireli.  [ballade  900)  et  le  coursatdl .  On  ne  sait 
rien  de  positif  sur  ces  diverses  danses. 

Celle  qui  semble,  à  partir  du  début  du  xv=  siècle, 
avoir  eu  la  faveur  des  cei-cles  aristocratiques  et  peut- 
être  Ijourgeois,  c'est  la  bassc-dance . 

On  est  encore  assez  mal  renseigné  sur  le  caractère 
spécial  des  danses  appartenant  à  cette  catégorie  et 
sur  leur  slructuie.  La  Bibliothèque  royale  de  Bruxel- 


.-zen       sank      ge  _  mern  ! 

les  possède  un  volume  provenant  de  la  cour  de  Bour- 
gogne et  contenant  cinquante  basses-danses.  C'est 
le  document  le  plus  important  sur  lequel  on  puisse 
s'appuyer.  Ce  manuscrit  a  été  publié  par  M.  E.  Clos- 
son',  et  a  fourni  à  cet  auteur  ainsi  qu'à  H.  Riemann 
l'occasion  de  remarques  très  intéressantes  et  ingé- 
nieuses, mais  non  concluantes-. 

Le  terme  de  basse-danse  semble  signifier  une 
danse  lente  d'allure,  un  peu  majestueuse,  et  dont 
les  sauts  étaient  exclus.  D'après  ÏOrchésoçjrapIdc  de 
.liîAN  T.^DOUROT  (Thoinot  Arbeau),  OU  distinguai  t  entre 
basses-danses  régulières  et  iri'égulières.  Les  pre- 
mières avaient  80  mesures  :  la  première  partie  com- 
prenait 16  mesures,  qui  élaienl  répétées  (=32);  la 
partie  du  milieu  16,  et  la  troisième  également 
16  mesures,  mais  de  nouveau  répétées  (321.  Si  le 
nombre  de  80  était  dépassé,  la  danse  était  considérée 
comme  irrégulière.  Les  trois  parties  étaient  dénom- 
mées ;  1=  basse-danse  proprement  dite;  2=  retour; 
3°  tourdion.  D'après  Tabourot,  l'accompagnemenl 
musical  de  la  basse-danse  se  faisait  par  lallùle  (ga- 
loubet) et  le  tambourin  (petit  tambour  cylindrique 
frappé  d'une  baguette). 

Le  manuscrit  de  liru.\elles  contient  au-dessus  de 
chaque  danse  une  tablature  chorégraphique  dont  les 
lettres  correspondent  à  celles  indiqués  par  Tabourot. 
La  première  lettre  est  l\  ^z  ri'vcrence  :  puis  vient 
b  =:  branle  (balancement  du  corps  porté  alternative- 
ment sur  les  deux  pieds),  ensuite  ss:=deux  pas 
simples;  d^  un  pas  double  en  avant;  v ^ démarche^ ; 
pas  en  arrière.  D'après  TABOuuor,  chaque  pascorres- 
pond  à  un  groupe  de  quatre  mesures,  dénommé 
«  quaternion  ».  Or  chaque  pas  occupe  une  note  égale 
à  une  brève  :  «  Et  si  est  à  sçavoir  que  deux  pas  sim- 
ples, ung  pas  double,  une  démarche  et  ung  bransie 
occupent  aulanlde  temps  l'un  que  l'autre.  » 

M.  Clo'^sox  l'ait  remarquer  1res  jusiement  que  ces 
«  brèves  »,  relativement  longues,  devaient  tout  natu- 
rellement pouvoir  être  divisées  en  notes  de  valeur 
moindre,  représentant  des  mélismes  et  noies  de 
liaison.  11  semble  bien,  du  reste,  que  M.  Closso.n'  ait 
raison  en  ne  voyant  dans  certaines  des  danses  du 
manuscrit  en  question  que  <<  des  schémas  destinés  à 
illustrer  la  théorie  chorégraphique  ».  Un  spécimen 
tiré  de  ce  manusciit,  consistant  en  39  notes  avec  la 
suite  des  divers  mouvements,  pourra  servir  d'exem- 
ple; nousyjoi  11  lirons  la  transcription  que  H.  Iîie.mann 
en  a  faite  : 


f^~i^r-K-ig^ 
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1.   Basses-Dansrs  'le  Mtirf/iicri/f  d'Autrirho,   J'ubllcntion  ifr   la 
Socict/'  des  /HbliophUrs  ft   Icon'iphl'ps  -Ir  /!<  h/iffiir.   MM^, 
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f  if  r  r 


^ 


r> 


^^ 


R  bssdr  ssddd 


ss      r       r       r 


ss      d      d       d  ss      r      r       r  b  ss     d 


ss       r       r       r  b  . 


Cette  traiisci  iplion  suscite  des  doutes  à  divers 
points  de  vue.  D'abord,  les  points  d'orgue  sur  cer- 
taines notes,  leur  donnant  une  longueur  que  rien 
ne  justifie;  ensuite,  le  mélange  de  la  mesure' binaire 
et  de  la  mesure  ternaire.  Si  nous  considérons  les 
basses-danses  insérées  dans  les  recueils  du  .wi^siécle, 
nous  n'y  trouverons  rien  qui  puisse  conlirmer  soit 
des  prolongements,  soit  des  changements  de  rythme. 
Une  remarque  semblable  doit  être  faite  pour  un 
grand  nombie  des  autres  transcriptions  de  Hiemapùn. 

Si  maintenant  nous  examinons  les  basses-danses 
des  recueils  d'ATTAiNGNANT,  pour  simplifier  la  ques- 
tion, p.  ex.  celles  qui  ont  été  publiées  par  M.  Kxt'Kiit, 
nous  remarquerons  immédiatemment  une  structure 
très  régulière  en  deux  parties,  la  pi-emière  de  8  du 
de  16  mesures;  la  seconde  soit  égale,  soit  un  peu  plus 
longue.  Il  no  s'agit  donc  pas  de  compter  les  notes, 
mais  les  mesures.  La  basse-danse  du  manuscrit  de 
Bruxelles  porte  la  suscription  «  à  39  notes  ».  La  pi'e- 
mière  basse-danse  du  re'cueil  de  M.  Expert  (Celle  qui 
m'a  le  nom  d'amy  donné)  a  40  mesures.  iN'est-ce  pas 
là  une  indication?  Au  lieu  de  39  «  notes  »  dans  le 
ms.  de  Bruxelles,  on  lira  (ou  interprétera)  39  me- 
sures. Aloi's  la  remarque  «  un  pas  pour  chaque 
note  »  s'explique  facilement.  Pendant  le  temps  d'une 
mesure,  le  danseur  exécute  un  pas.  Mais  il  y  a  encore 
autre  chose  à  prendre  en  considération.  Personne 
ne  remarquera  une  véritable  «  mélodie  »  dans 
l'exemple  cité  plus  haut;  et  encore,  comparées  à 
d'autres,  ci's  phrases  ont  une  allure  tant  soit  peu 
mélodique.  Or  toutes  les  basses-danses  du  manuscrit 
de  Bruxelles  ont  des  suscriptions  dont  quelques-unes 
au  moins  se  rapportent  à  une  chanson,  je  ne  dis 
pas  populaire,  mais  connue;  ainsi  :  Triste  plaisir, 


Ce  mois  de  Mai,  Je  suis  j)ourvu  de  liesse,  Va-t'en  mon 
amoureux,  etc.  Elles  devaient  donc  avoir  une  mélodie 
chantable.  Les  phrases  musicales  se  rapportante  ces 
chansons  n'ayant  dans  le  manuscrit  de  Bruxelles 
aucun  caractère  bien  mélodique,  nous  pouvons  sup- 
poser que  les  notes  qui  s'y  trouvent  représentent 
une  sorte  de  support,  peut-être  la  basse  d'une  com- 
position à  3  ou  4  voix. 

ThoIiNot  Arbb.^u  fait  remarquer  que  les  basses- 
danses  imprimées  dans  les  recueils  d'AiTAiNGNANT  et 
de  Nicolas  Dlchemin  peuvent  encore  à  son  époque 
(fin  du  xvi<^  siècle)  être  considérées  comme  des  mo- 
dèles du  genre.  Seulement,  dit-il,  il  faudra  noter 
celles  qui  sont  en  mesure  binaire  en  mesure  ter- 
naire. 

(  )n  distinguait  aussi  entre  basses-danses  régulières 
et  irrégulières.  Thoinot  Arbeau  donne  ti'ois  exemples, 
l'un  d'une  basse-danse  très  développée  (titre  «  Con- 
fortez-moi "),  avec  24  quaternions  et  90  mesures, 
l'autre  d'une  danse  courte,  14  quaternions  et  b6  me- 
sures. Sa  suscription  Toute  frelore  est  intéressante, 
parce  qu'elle  nous  montre  que  le  Ihènie  musical  a 
été  emprunté  à  la  célèbre  chanson  de  Jan.nequin  La 
Guerre,  dans  laquelle,  vers  la  fin,  les  Suisses  défaits 
crient  :  «  Tout  est  ferlore,  discampir  bigott  »  (Tout 
est  perdu,  décamper,  par  Dieu).  Kniin,  il  indique  une 
troisième  variante  sur  la  chanson  '<  Patience  »  avec 
80  mesures. 

A  la  basse-danse  se  joignait  le  tordion  ou  lour- 
dion,  qui  se  dansait  immédiatement  après  le  «  re- 
tour »  de  la  basse-danse.  Thoi.xot  Arbeai-  déclare 
que  la  musique  du  tordion  est  semblable  à  celle  de 
la  gaillarde;  il  donne  comme  exemple  la  mélodie 
suivante  : 


La  différence  entre  la  gaillarde  et  le  tordion  con- 
sistait, selon  Arueau,  en  ce  que  ce  dernier  se  dansait 
«  bas  et  par  terre  d'une  mesure  légère  et  concilée  •.. 
Dans  le  recueil  de  Dunceries  de  Claude  (Iervaise 
(1554),  on  trouve  des  tordions  en  mesure  binaire; 
c'est,  d'après  Akbeau,  une  modification  du  type  pri- 
mitif. 

Le  branle  était  certainement  en  usage  déjà  au 
xv=  siècle  et  peut-être  même  avant.  Nous  n'avons 
des  données  un  peu  certaines  sur  lui  qu'à  partir  de 
l'époque  suivante. 


LES   DANSES   DU   SEIZIEME 
ET   DU    DIX-SEPTIÈME   SIÈCLE 

Nos  connaissances  sur  la  musique  instrumentale 
et  la  musique  de  danse  en  particulier  augmentent 
considérablement  dès  l'apparition  de  recueils  im- 
primés. L'Od/tecrtton  de  Petrucgi,  les  recueils  d'Ai- 
TAINGNANT,  de  Gervaise  et  quelques  petites  publica- 
tions anonymes,  sans  compter  les  livres  de  chansons 
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avec  texte  publiés  lanl  pd  l'rance  qu'en  d'autres 
pays,  Cduslituenl  îles  sources  très  importantes.  Au 
début  du  svir  siècle,  ce  seront  les  recueils  de  pièces 
de  lutli,  plus  taril  les  coinpositious  pourles  ballels  de 
cour,  qui  peruieltronl  de  lixer  le  cnraclere  et  le  déve- 
loppement des  dilTérenles  formes  d'airs  de  danse. 

Dans  le  cours  du  xvi«  siècle,  quelques  nouveaux 
types  de  ilanse  s'aflirmenl,  basés  en  partie  sur  des 
traditions  plus  anciennes,  m:iis  développant,  d'aulre 
pari,  certaines  pailicularilés  des  types  précédents. 
Plusieurs  de  ces  danses  ont  réussi  à  se  maintenir 
pendant  pi-es  de  deux  siècles,  d'autres  ont  disparu 
assez  rapidement.  A  cette  dernière  catéeorie  appar- 
tient la  pavane'.  De  même  que  la  basse-danse,  elle 
avait  un  caiactère  grave  et  digne,  et  convenait, 
comme  dit  Tabourot,  à  des  personnes  honorables. 
La  pavane  est  toujours  en  mesure  binaire,  et  le 
rythme  de  ses  mélodies  est  plus  ou  moins  uniforme. 
La  mélodie  est  soit  en  deux  parties,  chacune  répétée, 
soit  en  trois,  de  longueur  inégale,  également  avec 
tépélition';.  Mais  Tabourot  dit  qu'on  peut  la  re- 
prendre aus«i  souvent  que  cela  plait  aux  musiciens 
ou  aux  danseiiis. 

Tantôt  elle  est  sans  texte,  c'esi-à-dire  uniquement 
pour  instrimenls,  lanliU  avec  des  paroles,  pouvant 
donc  être  ch.miée.  Comme  exemple  de  pavane  pour 
voix,  TABoi'Ror  cite  la  chanson  :  »  Belle  qui  tient  ma 
vie...  « 


Un  auteur  allemaml  du  début  du  xvii»  siècle,  Mi- 
cliel  Pbaetorius,  délinit  assez  exactement  cette 
danse  :  «  La  pavane  est  une  sorte  de  musique  tran- 
quille et  gi'ave.  Quand  des  pièces  de  ce  genre  sont 
exécutées  par  un  certain  nombre  d'instruments 
agréables  et  concertants,  elles  se  distinguent  par 
une  harmonie  particulière,  charmante  et  magnifi- 
que en  même  temps  Mais  en  général  on  l'emploie 
pour'  des  danses  de  caractère  grave;  en  Angleterre, 
elle  est  toujours  en  usage  comme  danse. Elle  a  géné- 
ralemerrt  tr'ois  reprises,  chacune  de  8,  12  ou  16  me- 
sures, mais  jamais  moins,  car  il  faut  observer  les  pas 
de  la  danse^.  » 

Au  commencement  du  xviii"  siècle,  la  pavane  est 
déjà  reléguée  parmi  les  danses  anciennes  Séb.  de 
Brossard  (IHctiomiaire  de  musique)  ne  la  connaît 
plus  que  comme  morceau  faisant  partie  d'une 
I'  suite  »;  MatthesOiN  ne  la  mentionne  même  plus 
dans  le  Vollkommener  Cappellmeister,  1739,  parmi  les 
danses. 

Dans  les  anciens  recueils,  la  pavane  est  générale- 
ment suivie  d'une  (juillarde,  danse  rapide  et  de  me- 
sure lerrraire.  Cette  conclusion  plus  joyeuse  d'une 
dan^e  commencée  avec  une  certaine  gravité  se  ren- 
contre dans  tous  les  pays.  Le  thème  musical  reste 
le  même,  il  change  seulement  de  rythme.  Exemple 
(Cl.  Gervaise)  : 


PAVANE 


1 


=^=e: 


GAILLARDE 


^ 


La  gaillar'de  est  dite  c(  par  haut  ",  ou  sairtée  (cor- 
resporrdatrt  au  springtanz  allemaird  et  au  saltaf' llo 
italien  .  l'riArîroRics  déiinit  aiirsi  son  caractère  : 
»  Galliarda  ist  strenuilas,  lortitmlo,  vigor  in  fran- 
zosischer  sprache  Gaillardise...  Also  wenn  ich  eiuen 
wol  proportionierten  Me''schen  nennen  will,  so  sage 
ich  von  iliru  c'est  urr  homme  bien  garllard.  Weildern 
nach  der  Gaillard  mit  Geradigkeil  und  guter  Dispo- 
sition mehr  als  andere  l'àutze  rriiiss  verrrchtel  wer- 
den,als  bat  erobne  Zweifel  den  iXamen  daher  bekom- 
men  ^.  » 

D'apr-és  Tarourot,  l'essentiel  était  d'exécuter  les 
cinq  pas  qui  constituaient  la  gaillarde  et  de  bien 
observer  les  cadences.  Une  manière  particulière  de 
danser  la  gaillarde  s'appelait  «  La  Lyonnaise  ».  Le 
tourdion  que  nous  avons  nommé  plus  haut  était 
apparenté  à  la  gaillarde,  mais  se  dansait  un  peu 
plrrs  lentement. 

Au  xvir=  siècle  déjà,  la  gaillarde  n'était  plus  guère 
de  mode;  au  xviii»,  orr  ne  la  connaît  plus.  Nous  au- 
rons à  reparler  de  divers  types  de  gaillardes  lorsque 
nous  étudierons  les  débuts  de  la  suite. 

Tandis  que  la  gaillarde  est  essentiellement  une 
pièce  instrumentale',  les  branles  se  rencontrent  tan- 
tôt avec,  tantôt  sans  par'oles. 

Dans  la   basse-danse,    le   branle   ne  représentait 


1.  Les  uns  font  doriver  son  nom  (tu  mot  csp;ignoI  paon  ou  italien 
pavone  si:fnilîiinL  pa'jn;  d'autres,  avec  plus  de  vr.'useinbt.'mce,  de  la 
ville  do  P.idoue  [patloana), 

2.  Syiitugma  musicum,  III,  p.  3fj-îS,  16-18  (nouvelle  édition  par 
¥à\.  Bt;RS01;LLl^ 


qu'un  pas  spécial.  Mais  le  même  terme  sert  à  dési- 
gner une  danse  complète  ayant  même  un  caractère 
assez  varié.  Dans  l'Harmonie  universelle  (1636),  Mer- 
SE.NME  indique  six  sortes  de  branles  «  qui  se  dansent  à 
l'ouverture  du  bal  les  uns  api'ès  les  autres  par  tant 
de  personnes  que  l'orr  veut  ».  Taisourot,  par  contre, 
dit  que  les  mrrsiciens  ont  l'habitude  de  commencer 
par  un  branle  double,  qu'ils  nomment  branle  com- 
mun; ensuite  vient  un  branle  simple,  puis  le  branle 
gai,  et  entiu  le  branle  de  Bourgogne.  Les  deux  pre- 
miers sont  plutôt  darrsés  par  les  personnes  plus 
âgées,  les  deux  autres  par  les  jeunes  gens.  Mais  il  y 
avait  un  bierr  plus  grand  nombre  de  variétés,  plu- 
sieurs provinces  ayant  un  type  de  branle  spécial. 

On  peut  diviser  ces  types  de  branle  en  deux  clas- 
ses :  les  uns  sont  en  mesure  binaire,  tels  les  branles 
simples,  doubles,  coupés,  de  Champagne,  de  Bour- 
gogne, du  Haut-Barrois.  Les  autres  avaient  une  me- 
sure ternaire;  ainsi  :  les  branles  gais,  les  courants, 
les  branles  de  Poitou. 

De  même  que  les  autres  danses,  les  branles  pou- 
vaient être  ou  joués  seulemerrt  par  des  instruments, 
ou  cbantés.  Le  nombre  des  branles  contenus  dans 
les  recueils  des  pièces  pour  luth  et  dans  les  recueils 
de  Danccries  du  xvi"  siècle  est  considérable. 

Les  branles  d'égale  mesure  se  distinguent  entre 


3.  PliAEVoKiDS,  ouvr.  cité. 

i.  PfiAF.TOiiiDs  ajoute  pourtant  que  les  Italiens  nomment  générale- 
ment cette  danse  snltarcllo  et  qu'on  y  met  parfois  des  paroles  amou- 
reuses qui  sont  chantées  dans  les  mascarades  par  tes  danseurs,  mai» 
sans  accompagnement  d'instruments. 
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eux  soit  par  la  longueur,  soiL  par  la  structure  de  la 
mélodie,  ou  encore  par  les  rythmes  des  phrases 
musicales. 

Si  nous  considérons,  par  exemple,  les  six  branles 
simples  du  Second  Livre  de  Danceri''s  imprimé  par 
Attaingnant  en  1347',  nous  constaterons  que  la  coupe 
■en  six  mesurées  est  à  la  base  de  chacune  de  ces 
pièces  :  1°  12  avec  reprises  plus  6  mesures  avec 
reprise;  2"  6  +  6  (chaque  partie  toujours  avec 
reprise);  3°  12  +  12  +  6;  4°  12 +  12;  5°  24 +  36; 
6°  12  +  6. 
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Dans  les  branles  doubles,  c'est  la  coupe  en8  mesures 
qui  prévaut  :  8  +  8,8  +  24,  16+16,  8+8. 

Pour  les  branles  de  Champagne,  éf,'alemeQt  en 
mesure  binaire,  même  structure,  tandis  que  ceux  de 
Bourgogne  ont  une  coupe  plus  variée;  on  y  trouve  • 
6+10,  10+16. 

Au  point  de  vue  mélodique  et  rythmique,  ces 
branles  ne  présentent  pas  de  différences  notables.  Il 
y  a  même  entre  eux  des  ressemblances  très  accen- 
tuées. Que  l'on  compare  le  début  du  1=''  branle 
simple  (anonyme)  : 


avec  le  commencement  de  la  seconde  moitié  d'un  branle  de  Bourgogne  attribué  à  Gervaise  : 


Les  branles  gais,  les  courants  et  ceux  de  Poitou, 
'tous  ternaires,  se  distinguent,  sinon  par  le  charme 
de  la  mélodie,  du  moins  par  une  plus  grande  variété 
■ryllunique.  Voir  p.  ex.  le  premiei'  des  branles  gais. 


11  est  écrit  sur  la  mélodie  d'une  chanson  dont  les 
premiers  mots  seuls  sont  indiqués.  «  Que  je  chatouille 
ta  fossette;  »  la  mélodie  est  évidemment  au  ténor  et 
débute  ainsi  : 


■>          u         ip      Tl                if       Fir'nr     \   P  — f 
1^'   4  I   I        I     I        — ■ — I — L  ■  I        '1 1 1- 


A  remarquer  aussi  l'alternan-'e  des  iambes  et  des  trochéej  dans  la  phrase  suivante  d'une  autre  pièce 


Quant  aux  branles  d'Ecosse,  il  semble  qu'ils  aient 
•été  exécuiés  de  diverses  manières.  Etienne  du  ïertue 
les  note  en  mesure  ternaire,  tandis  que  Tabourot 
indique  une  mesure  binaire. 

Une  variété  du  branle  qui  n'est  pas  autrement 
connue  musicalement, c'est  le  «  saut  de  Bordeaux  ». 
On  le  trouve  mentionné  da'is  le  roman  célèbre  en  son 
temps  de  l'abbé  Michel  de  Pures,  La  Vn-cieu^e  ou  le 
Mystère  de  la  liu^lle,  16di5.  Un  des  |eunes  damoiseaux 
•qui    fréijuentenl   le   cercle   des   Précieuses   apporte 


une  petite  pièce  de  vers  qu'il  a  écrite,  «  une  chanson, 
dit-il,  que  j'ai  jadis  faite  sur  le  chant  de  ces  branles 
que  l'on  a  dancez  depuis  quelques  années,  et  que 
l'on  appelle  les  sauts  de  Bordeaux  ». 

Les  livres  de  chansons  de  la  lin  du  xvi"  et  du 
commencement  du  xvn"=  contiennent  souvent  des 
pièces  intitulées  «  branles  ».  Nous  en  extrayons 
deux  du  recueil  publié  par  Jacques  Mangeant  à  Caen 
en  1613-.  L'une  d'elles  porte  la  suscription  «  branle 
douille  »  : 


-    ray  la  re       _        ven       _        che 


Ba 


i     -     se  -  mot/ ^     si 


1.  V.  Kipcft,  oiivp.  tilp. 

2.  Recued  i//«  plui  buaux  airs  accompafjnèi  de  cliainoas  à  daiie 
1013  (cioriipliiirvs  i  Puiis  ;  Hibl.  nat.  Uos.,  U.  Slinle-Genevièvc). 


hii.lU'It.cliaiisj  11  fdlaslrer  et  llacdtanales...  Ci"ii,  J.ic  \ws  .\l\viii;' 
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Le  siiivaiil,  plus  pracieux,  est  inlitulé  n  bi-anle  double  île  village    » 


gros-_-SC  Ne, 


peut         li 


er.  Mon Dieu, 


qu'elle  est —   go  _  di      _      net  _  te,     La    seau 


rois-je      ai 


Parmi  les  airs  mis  en  musique  par  Pierre  lio.NM-rr,  i  est  plus  maniéré  et  i;uindé.  En  voici  le  début  et  le 
on  trouve  un  «  branle  trai  de  Poictou  »,  dont  le  texte  I  commencement  de  la  seconde  partie  '  : 


I 


^ 


ISE 


^^ 


# 


La       \cv       _         lu  <i  un  per    _      so       _       na 

Ny         le  priii   _   tcms  de  son  aa 


»  » 


f= 


Sa     beau 


tel 


ny  son      par         _       1er  Ne  ser     _      vent 


4^  r  ir  r  I  ^    j  h  n  I  np^ 


que     de       ri 


se      _     e 


A        la  fe 


mel     _       le  ru 


4^ 


-J-^^4^ 


se     _      e 


Qui    nous         veut en     _     mar_.te 


1er 


La  fin  (à  partir  de  «  ne  servent...  n)  est  répétée 
avec  de  légères  variantes. 

En  Lanternois,  après  le  souper,  la  reine  ouvre  le 
Ijal  en  dansant  un  branle  double;  ensuite  les  falots 
et  lanternes  dansent  diversement,  et  l'auteur  du 
V"  livre  de  l'antaijrnel  décrivant  cette  scène  cite 
182  titres  de  danses,  dont  la  plupart  sont  des  incipit 
de  chansons-. 

L'Apologie  de  la  danse  de  F.  de  Lauze  (162.3),  que 
nous  avons  déjà  citée  plus  haut,  conseille  aux  dames 
do  commencer  leur  éducation  chorégrapbique  par 
les  branles  «  tout  pleins  de  pravité  et  propres  à  as- 
seurer  la  grâce  et  à  adoucir  l'air  ".  Cependant  déjà 
il  celte  époque,  les  branles  semblent  commencer 
il  perdre  de  leur  attrait,  car  le  même  auteur  dit  : 
((  H  m'a  semblé  inutile  de  parler  ici  par  le  menu  de 
In  suite  des  branles.  Parce  que,  outre  qu'on  ne  les 
met  que  rarement  en  usai^e,  on  s'amuse  bien  plus  à 
s'entretenir  qu'à  les  danser  sérieusement.  » 

A  partir  du  règne  de  Louis  Xlll,  c'est  la  coiiranlc 

i.  Airs   t;i  vilaïudli's  misi's  l'n  iniisiqw  ii  quatrt'  t't  ring  imrtit'n 
nurl'icrre  tioNNE'i,  Limousin,  P.u-is,  lî:ill;n-il  UiOO  (B.  .Sainle-Geiwiève) 
2.  Livre  V,  ch.  XI. 


qui  devient  la  danse  favorite  et  qui  restera  jusqu'à 
la  lin  du  siècle  la  danse  noble,  celle  de  la  cour.  Vers 
1636,  Mersenne  dira  :  «  C'est  la  plus  fréquente  des 
danses  piatiquées  en  Ei'ance^.  » 

On  connaissait  la  coiiranti'  déjà  au  xvi=  siècle,  et  il 
est  possible  qu'elle  soit  dérivée  du  branle  courant 
dont  on  trouve  un  exemple  dans  le  livre  de  Danceriei 
de  Claude  Cervaise  (1o50).  Tabourot  écrit  :«  On  la 
danse  en  sautant  les  pas,  ce  qui  ne  se  fait  pas  dans 
les  basses  danses  et  les  pavanes.  »  Il  fait  également 
remarquer  que  les  danseurs  jouissent  d'une  grande 
liberté  d'évolution.  La  courante  est  presque  toujours 
notée  en  mesure  ternaire  et  commence,  en  général, 
pas  une  anacrouse. 

Les  livres  d'airs  du  premier  quart  du  xvii"  siècle 
contiennent  un  assez  grand  nombre  de  courantes- 
chantées.  Dans  le  IV"  livre  des  Airs  de  différents 
(lulheurs  mis  en  tablature  de  luth  par  Cabriel  Ba- 
taille'*, on  trouve  une  courante  débutant  ainsi  : 


:î.  Havui.  utiiv.,  p.  165. 

i.  IJataii.lk  ne  nomme  p.-is  cette  chanson  «  courante  »  ;  nmis  celle 
Hénominalion  se  troinedinH  un  nis.  de  la  hî,  iint.,  IV.  n.  aci].  10i43- 
ii;il;iiit  (le  hi  nii"'me  époque  environ. 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


LES  AIRS  DE  DANSE    sog."! 


^ 


^ 


Je 


scais.  Phi 


lis 


qu  en  ces 


bas 


b       "  ^[' 


fe 


^^ 


lieux        Rien  n  est  e        _       gai 


/os      beti 


yeux 


Le  111°  livre  (l'Aies  de  cour  (1619)  a  au  feuillet  57  v  uiie  u  courante  »  à  cinq  stroplies,  tlont  la  première 
est  notée  ainsi  avec  la  mélodie  : 


1  ay  -   me^      Mais  j  <?" 


SUIS  ar  _      res 


te 


le        _        ge   _    re 


û  -^ 

— Jf — k a n ^ =:; ■ ■ 1 

=tfe^-F H^ F f-p F ^ .-^       1   ^      '^^        1 

Rien 


luy  peut  chan      _     ger  son  corps       le 


^^^ 


Il  en 


fau     _      droit        bien  estre       es     _ 


pris 


souf 


Pendant  toute  la  seconde  moitié  du  xvn"  siècle,  on 
fait  des  vers  sur  des  courantes.  «  Un  jour  entre  autres 
il  m'apporta  urre  courante...  Il  fit  des  paroles  sur 
cette  courante,  »  lisons-nous  dans  le  roman  de  Michel 
de  Pures  déjà  cité  plus  haut. 

Tout  le  monde  connaît  la  scène  des  Fâcheux  (acte 
I,  se.  5)  dans  laquelle  Lisandre  chante,  en  indi- 
quant les  pas  de  la  danse,  un  air  de  courante  qu'il  a 
composé  «  Kt  sur- qui  plus  de  vingt  ont  déjà  fait  des 
vers  )i. 

Dans  les  fjrands  ballelsde  Lully,  on  l'enconlre  des 
courantes,  mais  relativement  en  nombre  moins  con- 
sidérable que  d'arrtres  danses  telles  que  gavottes, 
bourrées. 

Sébastien  dp,  Urossard  ne  parle  que  brièvement  de  la 
courante  dans  son  Dictionnaire  de  musvjuc.  Il  écrit  : 


«  Espèce  de  Dance  dont  l'Air  se  notte  ordinairement 
en  triple  de  blanches,  avec  deux  reprises  qu'on 
recommence  chacune  deux  fois'.  »  Il  semble  que 
dès  cette  époque  (début  du  xvrrr"  siècle),  la  courante 
était  connue  surtout  comme  partie  d'une  "  suite  »  ou 
d'une  «  suonata  da  caméra  »,  comme  dit  Bhossard, 
et  c'est  à  partir  de  ce  fnoment  que  l'étude,  au  point 
de  vue  musical,  de  la  courante  devient  réellement 
irrléressante.  Nous  y  reviendrons  un  peu  |dus  loin. 
La  volte  était  tr'ès  en  honneur  à  la  cour  des  Valois  ; 
elle  fut  abandonnée  plus  tard.  Buoss.^rd  dit  :  «  C'est 
une  espèce  de  Gaillarde  qui  n'est  plus  en  usage.  » 
Comme  la  plupai't  des  danses  plus  anciennes,  elle 
était  également  chantée.  On  en  trouve  un  exemple 
dans  le  3'  livre  d'airs  de  cour  et  de  différents  auteurs 
de  1619,  f"  58  v  ;  nous  le  faisons  suivre  : 


Dor    _     mant 

Des    _      sus 


au 
sa 


près  d'un      ro 

gor      _       ge      mar 


cher, 
cher  , 


«Las  ! 


1.   Dictionnaire  <lr  musique,  3"  édition.  17U7,  table  Iranroiso,  p.  "277. 
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El    _   le       me 


vient       em_pGS     _    cher  dé  _        tran    _     ère 


^ 


em-pes 

Un  recueil  rare  et  peu  connu,  la  Tablature  de  man- 
dore  de  la  cmiiosilion  du  sieur  Chancï,  Paris,  liallard, 
1629',  contient  un  certain  nombre  de  danses  parmi 
lesquelles  deux.voltes  dont  une  sur  la  chanson  «  Je 
veux'mourir  au  cabaret  »  ;  son  rythme  est  le  suivant  : 


le 


Thoinot  Arbeau  indique  de  la  façon  suivante  la  mu- 
sique de  la  volte  : 


Surles  notes  plus  longues  (nous  les  avons  marquées  d'un  astérisque)  le  danseur  avait  à  faire  un  grand  saut. 
MiîRSENNE  donne  un  exemple  de  volte  qui  débute  ainsi  : 


^ 


^m 


T  if  f  r  1^ 


Dans  le  Tri'sord' Orphie  du  luthiste  rRANCisouE(envi- 
I  on  1600),  on  trouve  une  volte  avec  des  rythmes  éner- 
giques, et  une  mélodie  composée  de  groupes  de  deux 
mesures.  Les  figures  de  cette  danse  étaient  vives  et 
hardies  ;  Brossard  explique  :  «  L'homme  fait  plusieurs 
fois  tourner  la  Dame,  puis  luy  aide  à  faire  un  saut.  » 

Mattheson  ne  mentionne  déjà  plus  cette  danse  ; 
elle  n'a  Jamais  fait  partie  de  compositions  de  carac- 
tère essentiellement  musical. 

La  gavotte,  dé|à  répandue  au  xvi",  a  joui  plus  tard 
seulement  d'une  certaine  vogue.  Elle  est  issue  des 
branles,  et  faisait,  d'après  Mersenne,  partie  de  la 
suite  de  ces  danses.  Tabourot  la  définit  «  un  recueil 
et  ramazun  de  plusieurs  bransles  doubles  que  les 
joueurs  ont  choisi  entre  aultres  et  en  ont  composé 
une  suitte».  Klle  se  dansait  aux  chansons  ou  au  son 
des  instruments.  D'après  Tabolirot,  ainsi  que  Mer- 
senne,  elle  pouvait  être  développée  en  une  véritable 
petite  scène.  Mersenne  écrit  :  «  Le  sixième  branle  ou 
gavotte  après  avoir  été  dansé  une  fois  ou  deux  en 
rond,  celui  qui  a  commencé  le  branle  à  mener  fait 
la  révérence  à  sa  dame  devant  laquelle  il  danse  seule- 
ment 8  pas  et  lui  ayant  fait  la  révérence  il  la  remet 
en  sa  place  et  reprend  la  sienne;  après  que  chacun 
a  fait  la  même  chose  à  son  tour,  on  fait  la  révérence 
générale  et  chaque  homme  ramène  sa  femme  au  lieu 
où  il  l'avait  prise  pour  danser.  » 


Brossard  décrit  la  structure  de  la  gavotte  de  la 
manière  suivante  :  «  C'est  une  espèce  de  danse 
dont  l'air  a  deux  reprises,  la  première  de  quatre  et 
la  seconde  ordinairement  de  huit  mesures  à  deux 
temps  quelquefois  gais,  quelquefois  graves.  Chaque 
reprise  se  joue  deux  fois.  La  première  commence  en 
levant  par  une  blanche  ou  deux  noires  en  nottes  équi- 
valentes et  finit  en  battant  et  tombant  sur  la  domi- 
nante ou  la  médiante  du  mode  et  jamais  sur  la  finale 
à  moins  qu'elle  ne  soit  en  rondeau.  La  2'"°  reprise 
commence  aussi  en  levant  et  finit  en  battant  et  tom- 
bant sur  la  finale  du  mode-.  » 

La  structure  indiquée  par  Brossard  est  bien  celle 
que  l'on  rencontre  dans  la  plupart  des  giivolten  de 
LuLLY.  Mais,  plus  anciennement,  l'anacrouse  ne  sem- 
ble pas  avoir  été  de  rigueur.  L'exemple  donné  par 
Tabourot  commence  sur  le  premier  temps.  Nous 
renverrons  aussi  au  recueil  de  Chancy  mentionné 
plus  haut,  qui  donne  au  f"  18,  à  la  suite  de  plusieurs 
branles,  une  gavotte  dont  le  rythme  est  le  suivant  ; 

etc. 

Les  ballets  et  opéras  de  Lully  contiennent  de  nom- 
breuses gavottes.  Voici  un  exemple  tiré  de  l'Amour 
malade  (1657)  :  ' 
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1.  Paris,  li.  N:it.  Rés.  Vm"-  581.  Sur  Ciian<;v,  comme  rompr>sitniir  de   chansons  aimrtbies  et  fraies, 
.•{'■pfif'ine  sii'^clr,  p.  150  et  ss. 
'2..  Diclionnaim ,  p.  4i. 
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Le  caractère  de  la  Gavotte  était  assez  iloltant. 
LÎROSSARD  dit  qu'il  peut  être  gai  on  grave.  J.  J.  Rous- 
seau déclare  :  «  Le  mouvement  de  la  Gavotte  est 
ordinaiiement  gracieux,  souvent  gai,  quelquefois 
aussi  tendre  et  lent'.  » 

La  bourrée  semble  avoir  Joui  d'une  faveur  particu- 
lière dans  la  seconde  moitié  du  .wn"^  siècle.  Elle  se 
présente  sous  deux  formes,  l'une  en  mesure  ternaire, 
l'autre  en  binaire.  La  premièi'e,  qui  s'est  maintenue 
dans  la  tradition  populaire,  snmlili'  avoir  été  la 
forme  primitive.  Les  bourrées  que  M'>"=  de  Sévigné  pre- 
nait tant  de  plaisir  à  voir  danser  et  écouler  chan- 
ter à  la  campagne  étaient  probaldement  à  3  temps 
Mais  celles  que  nous  trouvons  dans  les  recueils  du 


XVII»  sont  toutes  en  mesure  binaire.  Dès  le  début  du 
siècle,  la  bourrée  semble  avoir  été  très  répandue. 
Dans  une  chanson  d'un  recueil  intitulé  iÉUte  des 
Airs  de  cour,  de  l'année  160S-,  on  lit  les  deux  vers 
suivants  : 

I.a  bourrée  est  souveraine 
Entre  maints  bons  compagnons. 

Plusieurs  bourré'^s  se  distinguent  par  un  rythme 
particulier  dans  lequel  il  3'  a  une  chute  un  peu  lourde 
SUT-  les  deuxième  et  troisième  temps  de  la  seconde, 
et  qneli^uefois  de  la  quatrième  mesure.  Ainsi  ilans  le 
recueil  déjà  plusieurs  fois  cité  de  Mangeant  (161ji), 
nous  trouvons  une  bourrée  qui  débute  ainsi  : 


I 


^ 


m 


Veux        -       tu         don    _   que.s,      ma- 
Sans  a     -     pai    _   ser  la  _ 


bel     _ 
flam  _  me 


^ 


Es 
Qui 


ê 


^ 


ré 


tre       tou -Jours      re 
con  _    su   _    me       mon 


es — 

bel  _    le, 
à     _    me 


Par 


toy. 


É 


cj-  r    a^ 


^ 


foy 


fut 


promp   _   te   _   ment sur 


pn    _      se  , 


Un  rythme  analogue  apparaît  dans 
de  LuLLY  (166.=i)3  : 


a  première  pliruse  d'une  bourrée  du  Ballet  de  la  Naissance  de  Vénus 


•  Lj  I  r    r 


^ 


de  même  que   dans  le  BuHct  des  Arts  florissants  de  Marc-Antoine  Cmaiîpentier '• 


Cependant,  il   y  en    a  un   assez  grand  nomlire   qui  1   bonrréeduBallet  des  Amours  déguisés  de  LvLhy  {im'i), 
n'ont  pas  ce  rythme   caractéristique,  voir  p.  ex.  la  I  qui  commence  ainsi  : 


Le  min((e(  apparaît  également  au  xvii»  siècle.  Il  est 
possible  qu'il  soit  un  dérivé  du  «  branle  à  mener^  >  , 
danse  poitevine.  Brossard  dit  en  effet  :  «  Menuet, 
danse  fort  gaie,  qui  nous  vient  originairement  du 


Poitou.  >>  11  avait  généralement  quatre  fois  huit  me- 
sures.Cependant,  il  va  aussi  des  menuets  n'avant  que 
six  mesures  dans  leui- première  partie,  témoin  le  sui- 
vant qui  se  trouve  dans  \e  Ballet  des  Amours  déijnités^  ; 


1.  Diçiiounaire  de  musique  {178l|,  I,  p.  383. 

^1.  Ce  recueil  ne  contient  que  les  paroles  des  airs  t-t  chansons. 

3.  Collection  Philidor,  vol.  14. 


4.  Melanijes,  v,  13  (Bibl.    nal.  Vm-  I13SJ. 
'j.  iM.  Brenet,  Bictiounaire  de  mu&ique,  I92fi. 
6.  CoU.  Philidor,  r.  la. 
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Ue  même  que  d'autres  danses,  les  menuets  étaient 
tantôt  chantés,  tantôt  joués  par  les  inslruraenis, 
et,  dans  les  ballets  du  xviii:  siècle,  très  souvent  le 
même  air  de  danse  est  repris  après  chaque  couplfl 


vocal,  parfois  avec  des  variantes,  par  un  petit  orches- 
Ire.  Voici  un  exemple  tiré  du  ballet  Les  Arts  florissants 
de  M. -A.  Chahpentier  '  : 
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Au  bas  de  ce  couplet,  ou  lit  :  <i  Suivez  sans  inter- 
ruption au  menuet  des  instruments.  »  Celui-ci  est 
intitulé  :  «  Menuet  pour  les  violes  et  fiùles  après  cha- 
que couplet  de  celui  de  la  Paix.  » 

D'après  I5iiossard,  le  menuet  s'exéculait  encore  au 
commencement  du  xvin"  siècle  dans  un  mouvement 
rapide.  Cependant,  Mattueson  déclare  (1739)  que  son 
cai  actère  est  celui  d'une  gaieté  modérée  («  eine  miis- 
sige  Lustigkeit  )).)  Et,  en  ell'et,  il  prit,  peu  à  peu, 
une  allure  noble  et  tranquille. 

La  même  évolution  peut  s'observer  chez  une 
autre  danse  de  la  même  époque,  la  Sarabande.  Elle 
n'est  pas  encore  mentionnée  dans  VOrchisographic, 
mais  il  parait  bien  qu'elle  étail  en  usage  à  la  Mn  du 
xvi«  siècle.  !\lEnsEN^■E  la  croit  inventée  des  Sarrasins 
et  venue  d'Espagne.  Au  début  du  xvii=  siècle,  elle  l'st 
encore  considérée  comme  une  danse  légère  et  gaie-. 

1.  M,ltinrji'S  iiulojii-iijihrs.  liibl.  ii.lt.   \ m-  1138.  Vol.  10. 
a.  CzEBViNSki  (fliV   Tùnzr  lies  X\'I.  Jahrhunderts,    Dan/.ig,   1«78) 
«ile  un  auteur  français,  l'icrre  de  l.ancre,  qui,  dans  son  Tableau  de 


Peu  à  peu,  s'afliime  le  caractère  grave  et  lent 
connu  par  les  suites  et  les  airs  du  xvni'  siècle.  Le 
rythme  a,  paraît-il,  souvent  changé.  Les  saiabandes 
dePRAETOBius  (Terpsichore)  sont  en  mesure  binaire, 
mais  la  tcrnaiie  prévaut  à  son  époque.  Cependant, 
on  rencontre  au  cours  du  xvn°  siècle  plusieurs  types 
dillérents.  Certains  rythmes  tendent  peu  à  peu  à  se 
li.xer,  ainsi  : 

mais  il  ne  manque  pas  de  sarabandes  qui  commen- 
cent sur  le  deuxième  temps  de  la  mesure.  Dans  un 
recueil  d'airs  de  François  liiciiARD,  luthiste  de  la  reine 
Anne  d'Autiiidie^  il  y  a,  au  f"  19,  une  saiabande 
qui  l'eprésente  le  premier  des  types  indiqués;  elle 
(  éhnle  ainsi  : 


Vinconslanci;  tirs  mauvais  anges  et  ilêmons,  Paris,  lOl'J,  déclare  la 
Saraltande  une  danse  des  plus  lascives. 
i,  Paris,  Hallaid,  11137. 
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Ha    que    de  tes      conseils        la     puis_sance   est     le       gè. 

L'exemple  donne  pui-  Micrsen.nk  ;i  la  même  epuque  esl  le  suivunl  : 


i^-^^-^l^ — i  .i  •   -^-^==t=^    J    J 


4 


^ 


^ 


^m 


Dans  les  Jiverlissements  que  M.  A.  Charpentier  a  1  une  sarabande  avec  texte  d'un  uutie  type,  et   dont 
écrits  pour Lrt  Comtesse  d'Escarbagims,  on  rencontre  |  voici  le  commencement  : 


^ 


J'  I  J .     J'    J 


^ 


Les        ros     _      si    _    gnols   dans  leurs         ten  _  dres         ca    _     ma     _      ges 


f^^^ 


^ 


m 


Du     doux         prin  _   temps     an_non     _      cent        le  re     _    tour  ■ 

Mais,  dans  le  Carnaval  de  Ll'lly,  se  trouve  une  n  sarabande  pour  les  Espagnols,  en  rondeau  »,  à  5  parties, 
dont  nous  donnons  lu  partie  su|jérieure  : 


RONDEAU 


Signalons  enfin  comme  cnriosilé  une  sarabande  à 
deux  voix  en  canon  dins  le  Ballet  de  la  Radier  le  (l6o9). 

Dans  les  suites  du  xviiio  siècle,  seuls  les  types  com- 
mençant sur  le  premier  temps  seront  maintenus. 

La  Qiijue  avec  ses  déi'ivés  la  loure  et  la  canarie  est 
une  danse  de  vitesse.  Son  origine  est  incertaine;  il 
est  possible  qu'elle  vienne  d'Irlande  ou  d'Kcosse.  La 
gigue  d'Kcosse  est  mentionnée  par  Shakespeare  dans 
un  joli  passage  de  la  comédie  Beaucoup  de  bruit  pour 
rien'.  La  jeune  Béatrice  compare  le  temps  où  l'amou- 
reux l'ait  sa  cour,  celui  des  épousailles,  et  celui  du 
repentir  à  ti-ois  danses  :  scoth  jig!j,measure  il  einque 


au  rondeau 

puce.  La  première,  représentant  l'élan  amoui'eux  du 
jeune  homme,  est  déllnie  comme  ■■  liot  and  hasty  », 
c'est-à-dire  «  pleine  de  chaleur  et  de  mouvement  «. 
Or  les  "  virginalisles  »  anglais  de  la  même  époque 
emploient  déjà  la  gigue  dans  un  mouvement  assez 
animé-. 

La  mesure  est,  en  général,  6/  8,  6/4  ou  9/8.  Un  grand 
nombre  de  gigues  commencent  par  une  anacrouse 
consistant  en  la  seconde  moitié  de  la  mesure  avec 
une  croche    suivie  d'une   noire.  Comme  exemple. 

Ballet  de  Flore  de  Lilly 


Croy  _  ez 


has  _  tons      -      nouSj  ma        Sil 


_  VI    ._     e. 


U_sons  bien        des  mo_ments      preci        _       eux. 


1.  A/itch  ado  aboiU  itotliitig,  acte  II,  se.  1.  —  Le  mot  measurc 
est  généralement  tratitiit  par  menuet,  ce  qui  me  semble  sujet  à  cau- 
tion, le  menuet  à  cette  épo(|Uc  n'ctant  pas  encore  une  il.mse  d'allure 
modérce.  Ouaiil  :iu  cinfjnc  pace,  c'eàt  une  danse  grave;  doit-on  y  voir 


une  sarabande  ou  une  pavane  .'  il  serait  intéressant  de  pouvoir  résou- 
dre cette  queslion. 

■1,  Ch.  van  ni:N  lîûnnF.N.  Les  Origines  lie  ia  mu\i<jfte  île  clavier  en 
.iiiiilelerre,  lliuxeiles,  l',U2.  p.  lOii  et  ss. 
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Ajoutons-y  une  gigue  instrumenlale  de  l'opéra  Rolnml  de  Lully 


H-trt^ 


tr 
a 


^ 


tr 


^^-tUif 


J.-J.  RoussBAU  prétend  qu'au  milieu  du  xviii'  siè- 
cle ces  airs  étaient  complèlement  démodés.  D'après 
MATTHEsor<,  les  louves  étaient  plus  lentes  el  d'un  ca- 
ractère fier  {«  ein  sioizes  und  uufgehlasenes  wesen  »|. 
En  ce  qui  concerne  la  structure  rvtlimique,  elles  ne 
diffèrent  pas  des  gigues,  et  c'est  surtout  par  le  mou- 


vement qu'elles  semblent  s'en  être  distinguées.  On 
admettait,  en  général,  qu'elles  avaient  un  caractère 
un  peu  traînant  ou  caressant.  Nous  donnerons, 
comme  exemple,  d'abord  une  loure  des  Fêles  c 
l'Amour  el  de  Bacclius,  de  Lully  (acte  II,  se.  8)  : 


3EE6 


rrrt-'Pr  ir-g 


m 


mm 


É 


nr  r'  piir  ir^pa 


Mais,  dans  la  neuvième  scène  du  troisième  acte  d'Achille  et  Polixène  de  Col.\sse  1697,1e  rythme  de  la 
loure  est  un  peu  différent  : 


Mersen.ne  donne  un  exemple  de  canarie 


p-->  r  g  r  TT^nrr 


^ 


m 


^ 


^m 


^ 


EÊ 


Il  déclare  cette  danse  «  grandement  difficile  ». 
l-;ile  se  meut,  dit-il,  par  le  pied  dactylique  et  est 
plus  brusque  que  la  sarabande. 

La  musique  de  Lully  pour  le  Ballet  des  iVtixcs  (1666) 


et  celle  pour  le  Bourgeois  gentilhomme  contiennent! 
des  Canaries.  Au  quatrième  acte  de  l'Armide  deJ 
Lully,  la  canarie  est  notée  en  6  8,  mais  le  rythme! 
est  identique  a  celui  indiqué  par  Mersenne  : 


Le  passe-pied  était  une  danse  légère,  généralement 
à  3/8.  D'après  Mattheson,  elle  était  originaire  de  Bre- 
tagne. On  en  trouve  peu  d'exemples  notés  dans  les 
compositions  chorégraphiques  du  xvu"  siècle.  Les 
divertissements  des  opéras  du  début  du  xvui=  siècle 
en  coniientient  plusieurs.  Leur  mesure  est  3/8. 
lînossARD  le  range  dans  la  catégorie  des  menuets'. 
.Mersenne  nomme  le  passe-pied  de  Bretagne  comme 
pouvant  être  ajouté  à  la  gavotte. 

Le  rigaudon  a  également  un  mouvement  gai,  mais 
sa  mesure  est  binaire.  Il  semble  ci  iginaire  de  la 
Provence.  Au  xvni"  siècle,  il  jouit  d'une  grande  vogue. 
De  même  que  le  passe-pied,  il  est  admis  dans  les 
siiiles 

1 .  «  C'est  un  ni(?nii(--l  dont  le  motivcnient  est  fort  vite  et  Tort  gai.  » 
{Dict.,  |i.  30:;. I 


La  ij/t  (ifonne  et  la  passacaii/e  se  dis  tingu  eut  des  au  très- 1 
danses  en  ce  qu'elles  son!  toutes  les  deux  construites! 
sur  un  motif  «  obstiné   »,  généralement  de  quatre-l 
mesures.   La  mesure  est  ternaire.  Hiemann  suggère  [ 
que  la  passacailie  et  la  chaconne  n'ont  jamais  éléj 
vrai  ment  dansées-.  Llle  ont  certainement  reçu  très  tôt  I 
de  la  part  des  musiciens  un  caractère  artistique.  Mais-| 
les  exemples  de    cliaconiies   dansées   ne   manquent 
pas,  ni  les  allusions  à  l'exécution  chorégraphique  de 
pièces  de  ce  genre.  Mattheson  déclare  expressément 
que  la  chaconne  peut  être  chantée  ou  dansée,  tandis 
que  la  danse  seule  s'applique  à  la  passacailie.  Là  en- 
core, il  faut  faire  des  resrictions.  Dans  l'opéra  d'.4- 
chille  et  Polyxène,  dont  le  premier  acte  est  de  Lully^ 


±.  Masik-Lexicon,  art.  Chaconne. 
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1(3  reste  de  son  élève  Colasse,  on  trouve,  précisément 
dans  la  partie  écrite  par  Lully,  onepassacaille  d'aliord 
pour  instruments,  ensuite  chantée,   avec  accompa- 


^ 


^ 


gnement,  par  des  personnages  de  ballet,  Une  grâce, 
Un  plaisir,  et  tlnalenient  à  trois  voix.  Voici,  à  titre 
de  document,  le  début  de  la  pièce  instr^  mentale  : 

tr 


^^ 


^ 


^ 


-ïr 


r   r  w  p 


1^^ 


« 


^m 


^ 


Ensuite   le   commencement   de  I  air  d^  la   Grare 


i  r  p 


Grand      he  _ 


^m 


^^^ 


i 


ros 
6 


le  ciel 


^^ 


vous   est 

7 6| 


pro 


±_ 


.le  renvoieaussi  àla  grande  passacaille  du  cinquième 
acte  de  V Armide  de  Lully.  Elle  est  précédée  dans  la 
partition  de  la  notice  suivante  :  "  Les  Plaisirs  et 
une  troupe  d'amants  fortunés  et  d'amantes  heureu- 
ses viennent  divertir  Henaud  par  des  chants  et  pai- 
des  danses.  » 

Les  Folies  d'Espagne  étaient  peut-être  une  variante 
(le  la  chaconne.  De  toute  façon,  la  chaconne  est  con- 
sidérée comme  une  vraie  danse  par  M""-'  de  Sévigné 
lorsqu'elle  écrit  à  propos  du  sénéchal  de  Hennés  :  (■  Il 
danse  ces  belles  chaconnes,  les  Folies  d'Espagne,  mais 
surtout  les  passe-pieds  avec  sa  femme,  d'une  perfec- 
tion, d'un  agrément  qui  ne  peut  se  représenter'.   » 

Les  auteurs  ne  sont  pas  tous  d'accord  sur  le  mou- 
vement de  [a.  passacaille.  Mattheson  déclare  qu'elle  a 
un  caractère  plus  vif  que  la  chaconne,  ce  qui  ressort 
déjà  du  fait  que  la  passacaille  n'est  jamais  chantée. 


^ 


m 


mais  seulement  dansée  -.  Au  contraire,  Ukossard  dit  : 
<i  Le  mouvement  est  ordinairement  plus  grave  que 
celui  de  la  chaconne,  le  chant  plus  tendre  et  les  ex- 
pressions moins  vives,  c'est  pour-  cela  que  les  passa- 
caill'S  sont  presque  toujours  travaillées  sur  les  mo- 
des mineurs.  »  .I.-J.  Housseau  se  range  à  cet  avis^. 

Ces  deux  dernières  appartenaient  à  ce  genre  de 
danse  grave  qui  peu  à  peu  dispai'ut  de  plus  en  plus 
de  l'usage,  et  qui  ne  ti'ouva  sa  place  que  dans  des 
scènes  de  ballet,  ou  bien  dans  des  compositions  pu- 
rement musicales.  A  cette  catégorie  plus  spéciale 
appartierment  encore  quelques  autres  compositions 
chorégraphiques,  telle  par  exemple  la  marche.  Elle 
avait  sa  place  tout  indiquée  dans  la  plupart  des  di- 
vertissements. Elle  est  généralement  en  mesure  bi- 
naire, voir,  par  exemple,  dans  le  Ballet  d'Alcidiane'' 
de  Lully,  la  Marche  française  ; 


et  la  Marche  italienne  : 


Celle-ci  ne  consiste  du  resie  qu'en  ces  quatre  me- 
sures répétées  et  quatre  autres. 

Mais,  dans  le  liallct  héroique  d'Acis  et  Galalhée  du 
même  Lully,  nous  trouvons  pour  l'entrée  de  Poly- 


plième  une  marche  en  rythme  ternaire;  elle  est  à  cinq 
parties  instrumentales.  Le  début  de  la  partie  supé- 
rieure est  le  suivant  : 


1.  LeUre  du  i+ juillet  1680.  3.  J.-J.  Rousseau. /J/cfionnoiVe  :  nlispècc  de  chaconne  dont  le  chant 

2.  VoUkommcnei-  Kapellmeister.  —  Du  reate,il  y  a,  outre  l'exemple      est  plus  tondre  el  le  mouvement  plus  lent.  » 
cilé  plus  haut,  une  passacaille  chantée  dans  Acis  et  GalatliÇe  de  Lully.   |       ♦.  Collpct.  l'hih'loi-. 


3100 


KXCYCLOFÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DlCTIONNAlliE  DU  CONSERVATOIRE 


Mattheson  dit  encore  expressément  :  «  Lully  a 
écrit  nombre  de  marches  en  mesure  ternaire;  mais 
il  a  toujours  su  leur  conserver  le  caractère  noble  et 
l'allure  guerrière'.  » 

Vers  la  lin  du  .\vu°  siècle,  probablemenl,  on  in- 
tioduisit  en  France  une  danse  déjà  populaire  aupa- 
ravant à  Venise  :  la  forlane.  On  la  trouve,  notée  à 
6/4  dans  les  grands  ballets  de  Cami'ha,  de  uk  La 
Baiiriî,  les  Suites  de  daiwes  de  .Philidor  (1712),  la 
Méthode  d'écrire  icsilanca  de  Jean  Hameau  (172y),  etc. 
On  a  essayé,  mais  sans  grand  succès,  de  lui  donner 
un  regain  d'actualité  à  notre  époque. 

Au  xvii"  siècle,  des  danses  importées  des  lles-Hri- 
lanniques  se  répandent  en  France.  E  les  sont   dési- 


^ 


gnées  souvent  par  le  mot  collectif  à'ai}glalics;  mais 
il  y  a  aussi  des  dénominations  spéciales  telle  : 

La  contre-danse.  Le  terme  original  était  countnj 
dance,  c'est-à-dire  danse  de  campagne.  Morlev,  dans 
son  Introduction  topracticalmu^ic  (1.Ï97),  après  avoir 
mentionné  les  voltcs  elles  courantes,  ajoute  :  «  Dans 
la  mesure  desquelles  est  faite  également  notre  coun- 
trij  dance,  quoiqu'elle  soit  dansée  sous  une  autre 
forme  que  les  danses  précitées-.  »  Deux  maîtres  à 
danser  français,  Isaac  et  André  Lorin,  revenant  d'An- 
gleterre, l'introduisirent  à  la  cour  de  Louis  XIV  en 
1684. 

Le  Dancing  master  de  1652  donne  comme  exemple 
la  mélodie  suivante  : 


& 


^ 


f^#^-^^ 


J  J.       i' 


J        J  J 


^ 


I 


l  i.  J' J  J.  J'-J  ip-  pr  ^'  ^'g 


CnAi'i'EL  indique  un  certain  nombre  de  vieilles 
cbansons  qui  étaient  exécutées  sur  le  type  de  cette 
mélodie. 

La  contre-danse  usitée  au  xvin°  et  surtout  au 
xix«  siècle  n'a,  cela  va  sans  dire,  aucun  rapport  avec 
celte  vieille  danse. 

L'écossaise,   dansée  au  son  du  bag-pipe,  sorle  de 


cornemuse,  nesemblepasavoirétécultivéeen  France. 
Mais  Mathiîson  la  mentionne  sous  le  nom  de  horn- 
pipe,  dénomination  qui  se  trouve  souvent  dans  la 
musique  anglaise.  Il  signale  les  mélodies  anciennes 
de  ces  sortes  de  danses,  et  cite  comme  exemple  la 
ligne  suivante  : 


i^^ 


=2z 


ï^^E^r^ 


é 


m 


EÊ 


*aj- 


f—m- 


Parmi  les  danses  importées  de  pays  éloignés,  on 
peut  aussi  citer  la  morisque.  On  trouve  déjà  des  rela- 
tions sur  cette  danse  au  xv  siècle,  où  elle  était  exé- 
cutée à  la  cour  de  Bourgogne  sous  des  costumes 
particuliers.  Aux  époques  suivantes,  elle  est  en  usage 
en  Italie.  Montevtbdi  en  a  introduit  une  à  la  fin  de 


son  opéra  Orfeo  (1607).  Tabourot  dit  que,  dans  sa 
jeunesse,  il  a  vu  danser  la  morisque  par  un  jeune 
garçon  ayant  la  figure  noircie  et  des  sonnettes  aux 
chevilles.  D'après  lui,  il  fallait  donner  un  coup 
de  talon  sur  chaque  note,  et  il  indique  la  mélodie 
ainsi  : 


Mersenne  parle  aussi  de  celle  danse,  mais  donne  un 
exemple  d'un  ryllime  très  dill'érent.  On  a  voulu  la 
mettre  eu  rapport  avec  le  ;l/orris  dance  qui,  danscer- 
tair\es  contrées  de  l'Angleleire,  se  danse  aux  fêtes  du 
Mai''.  Il  semble  qu'il  soit  diflicile  de  dire  quelque 
chose  de  précis  sous  ce  rapporl. 

De  l'est  de  l'Europe,  qutilques  danses  passèrent 
dans  les  pays  du  centre  et.de  l'ouest.  Les  plus  an- 
ciens représentanls  des  danses  de  Pologne  datent 
de   la   lin   du   xvr  siècle.  Ils   se   trouvent  dans   des 


1.  VotlltrtmmmiT  Kapcllmi'ister.  p.  2-27. 

J.  .iln«litch  nicasuro  al«o  oui- counlry  Hanco  is  niadp,  thoiigh  ilbo 
H  iiicoil  ;irii'r  aiiotliiT  roniu"  llioti  any  of  Uii;  f-ïrmcr.  >■  (Gilé  par  Ciiac- 
,,v.u.,  Old  eiiijliili  iioiiidarmnsii', nouv.  l'dil.  par  WoohIriilKi-,  I,  p.  22:).)   |    mclb.l.M.  G.,  lOII 


recueils  allemands*.  L'opposition  entre  danse  * 
rythme  binaire  et  à  rythme  ternaire  s'y  manil'esle 
également.  Ils  portent  toujours  la  même  dénomina- 
tion :  pulnischer  Tanz,  Choreapolonia,  Danza  polacca, 
Tmiielz.  Dans  le  coui's  du  xvu=  siècle,  se  produit  une 
évolution.  Auparavant,  la  danse  en  mesure  binaire 
était  la  pièce  essentielle,  celle  en  mesure  ternaire 
n'en  étant  qu'un  dérivatif.  Mainlenanl,  c'est  celte 
dei'nière  qui  acquiei't  une  importance  nouvelle.  Le 
rythme  de  la  première  danse  est  en  général  : 


3.  V.  GnovE,  Diclionary  of  mnsic,  arliclo  ^fo!ris-clance. 

i.  V.  Tnhias  Noiii.isn,  Znr  Ocscliiclitc iliT  potnisclini  7Wh;i'.  Sam- 
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2/4  ^"^Z  J^,  celle  de  la  seconde  3/4  ,["/  ^  ». 
plus  tard  on  liouve  aussi  J  J    J  J  J  J    et  Jj  J  ^. 

Dans  le  coui'anl  du  xviii"  siècle,  la  l'orme  en  mesure 
binaire  disparaît.  I.a  polonaUc  preud  alors  uu  carac- 
tèi'e  un  peu  dilTérent,  dont  nous  aurons  à  nous  occu- 
per plus  lard. 

LES   DANSES   STYLISÉES 
a.  La  Suite. 

La  destination  primitive  de  tous  les  lypes  de 
danse  que  nous  venons  de  menlioiiner était  d'accom- 
pagner les  éliats  choréfîrapliiques  soit  des  paysans, 
soit  des  grands  seigneurs  et  nobles  dames,  ou  encore 
de  baladius  professionnels.  Mais,  de  bonne  beure 
déjà,  les  musiciens  s'en  emparèrent  pour  leur  don- 
ner un  caractère  plus  artistique  et  même  pour  en 
réunii-  quelques-uns  en  une  composilion  de  plus 
grande  importance. 

Il  y  eut  naturellement  des  pièces  isolées;  mais 
l'ancienne  coutume  de  faire  suivre  une  danse  grave 
par  une  autre  plus  rapide  (pavane-gaillarde,  vor- 
tanz-nachlanz)  amenait  d'elle-même,  pour  des  com- 
positions moins  élémentaires,  une  opposition  cliar- 
manle;  de  là  à  ajouter  un  ou  deux  mouvements 
encore  différents,  il  n'y  avait  qu'un  pas. 

L'insirunient  le  plus  usité  au  xvi",  el  encore  pen- 
ilant  une  bonne  partie  du  xvn"  siècle  étail,  comme 
l'onsait.leluth.  Aussi,  trouvons-nous  dans  les  recueils 
de  lulh  le  plus  grand  nombre  de  compositions  à 
caractère  de  danse  écrites  ou  publiées  dans  un  but 
autre  que  celui  de  faire  danser.  Ces  compositions  se 
présentent  ordinairement  sous  forme  d'une  succes- 
,'^ion  de  plusieurs  morceaux  tous  dans  la  même  tona- 
lité. 

Déjà,  dans  le  IV^  Livre  de  tahliiliire  du  hillt  publié 
]iar  Petri'cci  en  1.Ï08,  on  trouve  à  la  suite  l'une  de 
l'autre  quatre  danses  et  un  morceau  non  dansé,  for- 
mant un  loul.  La  pi^eniière  danse  est  une  pavane, 
les  trois  autres  des  saltarellos  dont  le  premier  se 
rattache  directement  à  la  pavane,  dont  il  modifie 
le  rytbme;  le  morceau  final  est  une  toccata das.onare 
iiel  fine  dcl  hallo.  Les  livres  de  luth  de  Casteliono, 
Honno.NO  (l.'i^G),  Fr.  da  Milano,  Antonio  Hotta 
(1IJ46),  contiennent  également  des  suites  du  même 
genre'.  Imi  général,  ce  sont  des  compositions  encoi'e 
assez  primitives. 

Vers  la  lin  du  xvi«  siècle,  la  suite  prend,  un  peu 
dans  tous  les  pays,  un  plus  grand  développement. 
Ainsi, dans  \nXobilt(i.  di  Dame  de  Caroso^  ll.ï77),  on 
rencontre  des  suites  à  quatre  parties,  par  exemple  : 
1"  L'aura  suave  (morceau  un  peu  grave  2/4);  2°  Ga- 
ijUarda  6/4;  3°  Saltarello  3  8;  4»  Caiiarlo  3/8.  La 
dernière  partie  d'une  des  plus  curieuses  composi- 
tions de  MoNTEVERDi,  Ics  Schcrzi  musicali  (1()()7), 
intitulée  biiUelo,  est  une  sorte  de  suite  :  elle  débute 
par  une  entrée  pour  trois  instruments,  elle  est  conti- 


1.  V.  l'arUclc  de  M,  Tobias  ^oni.isv,  Znr  Cc^cliichîe  di'r  Suite, 
Sainmelb.  1.  M.  G.,  vin,  p.  172  et  ss. 

2.  Nouv.  édition  dans  Iii  lltbliolrcn  'ti  raritd  musicale  per  ciii-a 
di  0.  CnaEsoiii,  vol.  i,  Mil;ino. 

:i.  V.  rarliclcilc  Rn,\n.\N  dans  Sammellj.  l.  M.  (',.  oct.-ddc.  1!I12. 

4.  Les  piiiiL'ipiiies  sources  sont  :  le  /■'itzirtllinm  Virf/inai  lïoo/c, 
rédigé  probaoletneiit  dans  l:i  seconde  décade  du  xvii»  siècle,  le  Mi/ 
f.adije  Ncci'lts  IJoota'  dalt-  de  tiiîll,  le  Witliain  Foi-stcrs  Virginal 
WooA-.de  162i.  le  IJcnjamin  Cosi/it.^  Virginal  Bool:,  reiiigè  \ ers  HjlO ; 
c  Oiclion'ify  di'  (Inovs  flonne  le  contenu  détaillé  de  ces  (juatre  uia- 
nuscrils.  V.  aussi  sur  ces  i\'cucils  ainsi  (|uc  d'autres  de  moindre  iin- 


nuée  par  six  pièces  vocales,  à  trois  voi.x,  auxquelles 
se  joignent  certainement  les  inslrumenls;  une  pa- 
vane, une  gaillarde,  une  courante,  une  volte,  une 
allemande  et  une  .<  tripla  ».  Ces  dénominalions  ne 
se  trouvent  pas  dans  l'original,  mais  le  caiaclère  des 
morceaux  permet  de  les  aptdiquei-.  Tous  les  inoi-ceaux 
terminent  sui'  so/=. 

Dans  sa  Taljlature  de  Mandore,  déjà  ciiée  plus  haut 
(Paris,  Bibl.  Nat.  liés.  V»?  .-iSI),  Chancy  groupe  les 
danses  d'après  un  accord  spécial.  Des  sept  parties 
dont  se  compose  cet  ouvrage  seule  la  6"  n'est  qu'une 
suite  de  branles  de  dill'érentes  sortes.  Les  autres 
sont  formées  chacune  de  cinq  ou  six  danses  diverses, 
lin  tète  de  chaque  groupe,  se  ti'ouve  toujours  une 
portée  de  quatre  lignes  avec  lettres  indiquant  lac- 
cord;  le  premier  morceau  est  invariablement  inti- 
tulé I'  recherche  »;  ensuite  viennent  dillèrentes 
danses.  Ainsi,  le  premier  numéro  est  composé  de  la 
façon  suivante  :  liecherche,  allemande,  trois  cou- 
rantes, passemaise,  chanson  «  Ln  m'en  revenant  de 
Sainl-iN'icolas  >.,  volte  "  Je  veux  mourir  au  cabaret  ». 
Dans  les  aulres  groupes  figure  toujours  une  sara- 
bande. 

Des  suites  pour  instruments  à  clavier  se  renoontrenl 
d'abord  principalement  eu  Angleterre*.  Les  virgina- 
listes  prennent  également  pour  point  de  départ  les 
deux  formes  typiques  :  pavane  et  gaillarde.  Mais  ils 
leur  donnent  un  développement  parliculier,  en  v 
adaptant  le  principe  de  la  varialion.  Les  pavanes  et 
gaillardes  variées  se  reiu-ontrenl  en  gi-and  nombre 
dans  les  recueils  des  virginalistos  anglais;  les  alle- 
mandes, courantes,  gigues  et  aulres  danses  sont  plus 
rares.  On  trouve  des  danses  isolées,  mais  assez  sou- 
vent des  groupes  de  deu.x  ou  Irois  danses  avec  varia- 
tions. Celles-ci  sont,  en  général,  motivées  par  la  lecli- 
nique  de  l'insli'ument  pour  lequel  ces  pièces  ont  été 
écrites.  Les  auteurs,  pris  dans  leur  ensemble,  épui- 
sent à  peu  près  toutes  les  possibililés  de  variations 
poui-le  clavecin  qu'un  thème  peut  suggérer  :  dèaom- 
posilioiis  d'accords,  (iguralioii  fleurie  soit  de  la  mé- 
lodie, soit  de  la  basse,  dessins  rythmiques  caractéris- 
tiques, échange  de  thèmes  dans  les  dillèrentes  parties 
en  contrepoint  double,  etc.  '. 

Au  début  du  xvii»  siècle,  on  publia  en  Allemagne 
un  certain  nombre  de  recueils  conlenant  des  com- 
positions des  musiciens  anglais  Dhauk,  SnirsoN',  Tosi- 
KiNs  et  autres''.  Quelques-unes  n'ont  qu'une  basse 
générale;  elles  sont  deslinées  à  la  musique  de 
chambre:  dans  d'autres,  toutes  les  parties  sont 
notées;  il  est  probable  qu'elles  étaient  jouées  en 
plein  air  par  des  instruments  à  vent.  On  remarque 
parfois  une  liaison  entre  plusieurs  pièces  qui  con- 
servent la  même  tonalité. 

Le  type  italien  ordinaire  de  la  suite  est  déjà  adopté 
en  Allemagne  au  cours  de  la  seconde  moitié  du 
xvi"  siècle.  Ce  qu'il  y  a  d'intéressant,  c'est  l'impor- 
tance qu'acquièrent,  par  exemple  chez  Neusiedler 
(1566),  les  reprises,  c'est-à-dire  des  pièces  purement 
musicales  intercalées  entre  les  danses.  Cette  reprise 


poi't;mce  et  sui'  les  éditions  modernes  en  première  ligne  Gii.  van  dln 
BoiiBRN,  Les  Orifiinesde  lamusifjue  (le  clavier  en  Angleterre^  Bruxelles 
1912,  et  W.  N.iCEi.,  Geschichte  der  JMusilc  in  England,  1894  et  1897. 

L'n  seul  document  imprimé  date  de  celte  époque,  t'est  le  recueil 
»iui  a  pour  litre   : 

t'arUicnia  or  Ihe  Mai/denhead  of  the  firit  miisic/ce  Ihat  euer  uuw 
printed  for  the  Virginatls.  Composcd  by  three  famous  master^,  Wil^ 
liam  Itvai),  D'\  John  Bi:ll  and  Griando  Gibhons,  l(iH. 

5.  l'our  les  détails,  v.  l'ouvrage  déjà  cité  de  M.  vax  de.n  IioRitE.\. 

ti.  V.  K.  Nek.  Geschichte  dey  Sinfonic  und  Suite.  Leipzi",  1921 
p.  23-39. 
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joue  éf^alemenl.  un  rôlft  considérable  dans  les  siiiles 
d'autres  auteurs  allemands. 

Cependant,  il  n'y  a  encore  aucun  principe  absolu- 
ment lixe.  Le  premier  auti'ur  connu  qui  ail  réuni 
plusieurs  danses  en  consei'vant,  assez  libremi-nl  du 
reste,  le  llième  mélodique  est  Paul  Peurl  (Iîaurl, 
Uawekl).  Il  peut  être  considéré  comme  le  créateur 
de  la  suite  à  variations  allemande.  Son  principal 
ouvrage,  écrit  pour  instruments  à  cordes,  est  intitulé  : 
iSeuePadonan,  Intradn,  Diintzund  Gallinrda,  mit  vier 
Stimm<n  auf  vielen  muskalixchen  Saiteu  spielen  çjanz 
luslig  zii  ijehra lichen  (Nuremberg,  16H).  Son  art  a 
un  caractère  populaire;  ses  thèmes  sont  en  majeure 
pai'tie  simples'. 

Pel'ri.  est  un  des  rares  maîtres  autrichiens.  Les 
autres  musiciens  qui  ont  cultivé  la  suite  à  variations 
appartiennent  au  nord  ou  au  centre  de  l'Allemagne. 
Les  plus  éminents  sont  Hermann  Scheix  et  Samuel 

SCHEIDT. 

Le  premier  a  dé|à  des  audaces  inconnues  à  ses 
prédécesseurs.  11  maintient  du  reste  l'ordre  qu'il  a 
choisi  dés  le  début  :  pavane-gaillarde-courante- 
allemande,  celle-ci  suivie  de  la  tripla.  Son  ouvrage 
principal  esl  intitulé  Bancketto  musicale-.  Les  pièces 
sont  composées,  d'après  le- titre,  pour  toutes  sortes 
d'inslrunients,  mais  de  prélërence  pour  des  violes. 
Elles  sont  à  cinq  parlies,  les  allemande^  et  tripla 
pourtant  ne  sont  écrites  que  pour  quatre  instru- 
ments; cela  corres|)ond  au  caractère  plutôt  popu- 
laire que  l'auteui'  leur  a  donné. 

La  forme  cyclique  t'ait  défaut  chez  Schkidt,  mais, 
au  point  de  vue  harmonique,  il  esl  bien  plus  riche  que 
ScHEiN  en  nouvelles  combinaisons  et  tentatives  har- 
dies. Ses  trenle-deux  pièces  sont  écrites  pour  instru- 
ments h  cordes  avec  basse  chill'rée^ 

La  guerre  de  Trente  ans  interrompit  pour  un  cer- 
tain temps  la  publication  de  nouvelles  œuvres.  Ce- 
pendant, nous  voyons  paraître  à  Hambourg,  en  I63'j, 
un  recueil  liù  à  la  plume  du  célèbre  violoniste 
Johannes  ScHOi',  et  l'armée  suivante  un  autre  com- 
posé pai'  Andréas  Hammkkschmidt,  organiste  à  Frei- 
berg.  Ici  encore,  ce  sont  en  majorité  des  morceaux 
séparés.  Chez  HAMiiRiisciiMioT,  nous  trouvons  égale- 
ment d'-u.K  sortes  de  compositions  encore  inconinie'^ 
à  ses  pi'édécesseuis,  la  surabande  et  l'uir.  L'inifnence 
française  commence  partout  à  se  faire  remarquer. 

Un  manuscrit  conservé  à  la  bibliolhéque  de  Cassel 
et  qui  a  été  publié  par  Lcoecurville  permet  lie  se 
rendre  compte  de  l'évolution  lente  qui  se  produit''. 
Ce  sont  df's  pièces  pour  quatre  ou  cinq  instruments, 
écrites  pour  la  plupart  enli-e  1640  et  1670  par  des 
musiciens  l'rant'ais,  et  dont  quel(|ues-ur)es  sont  tou- 
jours réirnies  en  une  sorte  de  suite.  On  ne  peut  cons- 
tater dans  ces  compositions  aucune  disposition  réglée 
par  un  principe  lixe.  Les  plus  courtes  sont  consti- 
tuées de  six  morceaux,  plrrsieurs  en  ont  dix,  douze 
ou  davarrtage.  Le  manque  d'unilé  se  l'ait  voir  par  le 
simple  lait  que  la  même  suite  contient  des  conrposi- 
tious  de  dill'érerrts  auteurs.  Ainsi,  dans  la  I"  suite,  on 
trouve  irne  allemande  de  MAZur^L  et  une  autre  de  La- 
voYs;  dans  la  VII",  une  allemande  de  Dk  la  Cuorx  et 
une  d'Adam  DruisrîN,  etc.  La  plupart  débuterrt  soit  par 
une  atlrmande,  soit  par  un  branle,  mais  on  rencontre 


1.  lixemples  dans  Touvr.  précité  de  i\i.F,  p.  3(î-37. 
ii.  Bancketto  nnisicate,  L'ïipzig,  KilT.  IVouv.  ndiUoii  |iar  A.  PrCi^u. 
1901. 

3.  Ilambouig,  (lilil. 

4.  J.  lÎGortcHKViLi.K,  Vin^it  Suileb-  d'orchestre  du  dix-septième  siècle 
français.  Paris-Berliii,  lliOù. 


aussi  comme  premier  morceau  une  sarabande,  une  cou- 
rante. Une  suite  (la  WIL'i  débute  par  une  ouverture. 

Une  danse  ne  pai'ait  plrrs  du  tout  :  la  pavane;  la 
gaillarile  ne  ligur'e  que  deux  fois.  Les  courantes  sont 
représtmtées  par  des  types  nombreux;  la  plupart  des 
suites  en  contiennent  plusieur-s;  dans  la  suite  IX«,  ou 
n'en  compte  pas  moins  de  six  :  courante  ensuite  (api'ès 
la  gavotte),  deucième  courante,  troisième  courante, 
rourante  Mademoiselle,  courante  La  Daufjhine ,  courante 
La  Prelieuse. 

Les  branles  sont  également  nombreux  :  ainsi,  dans 
la  Ill«  suite,  norrs  voyons  d'abord  un  branle  |  simple], 
ensuite  le  branle  gay,  puis  le  branle  amener,  sirivi  du 
double,  el  enlln  le  branif  de  Montirandé.  Tandis  que, 
dans  le  lype  qui  s'accréditera,  les  suites  terminent 
génér-alement  srrr  un  mor'ceau  vif,  celles  du  manus- 
crit de  Cassel  ont  souvent  comme  morceau  final  une 
san/6r,n'/e  (Suites  1,  II,  III,  IV,  V,  IX,  X,  XI,  XII,  XIII). 
Parmi  les  danses  nouvelles,  rares  encore  toutefois, 
il  faut  menlionner  la  gavnfte  et  la  bourrée.  Le  passe- 
pied  et  le  menuet  s'y  trouvent  également  encore  à 
titre  exceplionnel. 

Ivi  tonalité  esl,  en  majeure  parlie,  consei'vée  pen- 
dant loiile  la  suile.  Aucurr  lien  tbématiqire  n'existe 
entre  les  différentes  pièces. 

La  fin  de  la  guerre  de  l'reute  ans  marque  pour 
l'Allemagne  un  relèvementdesproductions  musicales. 
Cependant,  à  partir  de  ce  moment,  l'inflrrence  fran- 
çaise commence  à  se  fair'e  nettement  remar-qirer.  Les 
nouvelles  danses  de  France  sont  adoptées  avec  em- 
pressement dans  les  pavs  germaniqires.  Kn  même 
temps,  des  éléments  étr^angers  à  la  danse  s'introdui- 
sent dans  les  suites.  J.-J.  Liiwrî  est,  vraisemtdable- 
m' nt,  le  premier  qui  ait  remplacé  la  pai'ane  par  un 
morceau  intitulé  synfonie  (16;>S)  ".  RosENSiriLLErs,  doué 
d'un  talent  plus  remarqirable,  développa  la  forme 
de  cette  "  symphonie  »  (1667).  Parmi  ses  premières 
composilions ,  rrne  sirrtout  mérite  d'atlir'er  notre 
attention  ;  elle  est  intitrdée  Studentcnmiisil;,mit  drey 
iind  f'ùiif  violen,  Leipzig,  1634.  Cette  œuvr-e  est  com- 
posée de  dix  srrites;  l'ordre  généralement  appliqué 
esl  ci'hii-ci  :  pavane,  allemande,  courante,  bal,  sa- 
rabande. Ce  qui  lui  donne  un  cachet  pariicirlier, 
c'est  l'idée  qui  a  présidé  à  sa  composition.  Itaprès 
la  préface,  ces  pièces  ont  été,  pour  la  plupart,  écrites 
«  à  la  demande  de  Messieurs  les  étudiants  et  pour 
leur  rendre  service  el  leur  être  agréable,  quand  ils 
oui  le  désir'  d'honorer  des  personnages  importants 
ou  de  corrditioir  rrolile  par  une  musique  nocturne  ». 
Nou>  y  voyons  déjà  urr  avant-coureur  de  ces  «  cassa- 
tions »  qui  seront  en  vogue  au  xvrir"  siècle.  Des  mor- 
ceaux non  dépendants  des  formes  de  danse  sont 
introduits.  L'une  des  suites  du  fameux  luthiste  Esaias 
HiaisNi'.n  (1676)  est  composée  ainsi  :  prélude,  sona- 
tine, allemande,  courante,  sarabande,  air,  gigue". 

Nous  n'avons  pas  à  nous  occuper-  ici  de  ces  pièces, 
qui  s'éloignent  du  caraclei'e  de  la  dansée  Mais  il  faut 
au  moins  signaler  un  type  de  suite  qui  dénote  ma- 
nifestement son  origine  française  :  celui  qui  débute 
par  une  ouverture.  L'ouverture  à  la  française  (intro- 
duction grave  et  solennelle  suivie  d'un  allegro 
fugué)  est  considérée  comme  si  importante  qu'elle 
donne  souvent  le  titre  à  l'ouvrage  entier.  Ainsi  Sigis- 


5.  RiEMANN  .1  i>ul3liP!  la  sinfonic  faisant  !e  dfbut  de  \a  suite  en  so 
mineur  (Sammelb.  l.  .)!.  B.  190S,  p.  ."iOa. 

0.  Voir  le  même  article  de  liir.MANN. 

7.  On  consuiterii  les  articles  donnés  par  M.  PiRiio  dans  cette  Ency- 
clopi'die  [Musique  en  Aliemaf/ne  an  dix-septième  siècle),  ainsi  que 
l'ouvrage  déjii  cité  de  iM.  Ncr. 
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niond  KussER  (Cousser)  publie  en  1G82  un  recueil 
intitulé  :  Composition  de  musiqui>  suivant  la  méthode 
franroiae  contenant  six  ouvertures  de  théâtre  accom- 
pagnées de  plusieurs  airs.  On  sait  que  Col'sser  a  tra- 
vaillé pendant  six  ans  à  Paris;  son  style  est  resié 
assez  loui'd,  mais  il  est  le  premier  qui  ait  introduit 
avec  succès  le  {^enre  français  de  la  suite  en  Alle- 
magne. A  côté  de  CoussER,  il  faut  citer  Philippe- 
Henri  lÎRLEliACH,  Rl'PERT,  IfiliaCB  MaYR,  GeOTSeS  MUFFAT 

(né  à  Selestat  dans  le  Bas-Uhin)  et  Jean  Fischer,  qui 
tous  ont  étudié  à  Paris.  De  plus,  Cuspar-Ferdinand 
Fischer  et  Sch-Miecerer.  Tous  n'ont  pas  réussi  à 
acquérir  la  grâce  et  la  légèreté  françaises;  chez  plu- 
sieurs d'entre  eux,  on  constatera  une  certaine  lour- 
deur. Mais,  en  outre,  il  faut  se  rendre  compte  que 
quelques-uns  de  ces  auteurs  considèrent  les  pièces 
de  leurs  suites  comme  de  véritables  morceaux  de 
danse,  tandis  que  d'autres  semblent  leur  attribuer 
un  caractère  un  peu  différent.  L'ouvrage  de  Muffat, 
intitulé  Florilegium  miisice^,  est  en  deux  parties;  les 
morceaux  de  la  première  sont,  ainsi  qu'on  le  voit 
d'après  l'introduction,  plutôt  destinés  à  faire  danser; 
ceux  de  la  seconde  étaient  utilisés  dans  des  ballets, 
des  sérénades,  ou  comme  musique  de  table. 

Les  suites  que  Joh.-Caspar- Ferdinand  Fischer  a 
réunies  dans  Le  Journal  du  Printemps,  consistant  en 
Airs  et  Ballets  à  3  parties  et  les  trompettes  à  plaisir 
(169a-),  débutentaussi  presque  toutes  par  une  ouver- 
ture. Le  style  simple  et  clair  dans  lequel  ces  suites 
sont  écrites,  ainsi  que  l'adjonction  de  trompettes  ad 
libitum,  dénotent  l'iniluence  de  la  musique  de  Llilly- 

Un  grand  nombre  de  compositions  de  ce  genre  sont 
écriles  dans  le  but  de  reliausser  l'éclat  des  fêtes. 
Sohmifxerer,  par  exemple,  dit  expressément  que  ses 
suites  (Zodiaci  Miisici  in  Xll  Partitas  Ballrticas)  peu- 
vent être  employées  dans  ses  comédies,  comme  mu- 
sique de  table  ou  pour  une  sérénade.  Telfmann  en- 
core écrira  (après  1721)  une  Musique  de  table  en  /rois 
Productions.  Chacune  de  ces  «  productions  »  débute 
par  une  suite  à  7  instruments.  Sans  entrer  dans  de 
plus  amples  détails,  mentionnons  un  ouvrage  d'un 
caractère  un  peu  spécial,  la  Lustiye  Feldmi.sik  de 
Philippe  Krieger  (1704).  Ces  suites  sont  écrites  au 
choix  pour  quatre  instruments  à  vent  (hautbois  et 
bassons)  ou  quatuor  à  cordes.  Elles  sont  destinées 
soit  à  "  l'agrément  des  amateurs  »,  soit  «  pour  le 
service  des  chefs  de  musique  ». 

En  France,  on  écrit  également  des  compositions 
pour  plusieurs  instruments  en  forme  de  suite,  mais 
d'une  structure  très  libre.  Ces  ouvrages  portent  sou- 
vent un  titre  assez  signilicatif,  celui  de  fantaisie. 
Citons  comme  exemple  celui  dû  à  la  plume  de  Fery 
Rebel  intitulé  :  Les  Caractères  de  la  danse,  fantaisie 
(1715).  Cette  œuvre,  assez  longue,  débute  par  un 
court  prélude,  qui  est  suivi  d'une  courante  encore 


plus  brève.  Vient  ensuite  un  menuet,  «  doux  »,  c'est- 
à-dire  exécuté  en  douceur,  puis  une  bourrée  com- 
mençant (I  fort  »  et  se  terminant  de  même,  avec  un 
passage  piano  au  milieu.  Puis  vient  une  chaconne  ; 
cette  dernière,  de  même  que  le  prélude,  est  pour 
trois  insiruments,  tandis  que  le  menuet  et  la  bour- 
rée ne  sont  écrits  que  pour  deux  instruments.  Tous 
ces  morceaux  sont  en  sol  majeur.  Les  cinq  suivants  : 
sarabande,  gigue,  rigaudon,  passepied  gavotte,  sont 
en  sol  mineur.  La  sarabande  est  exécutée  par  les  flûtes 
et  violons,  le  passepied  par  les  hautbois  et  bassons. 
Vient  ensuite  une  sonale  «  fort  et  vite  »  en  maieur 
une  loure,  une  musette  et  une  sonale  pour  terminer '.' 

Avant  d'aborder  les  œuvres  qui  représentent  l'a- 
pocée  de  la  suite  de  concert,  il  nous  laut  encore 
Jeter  un  coup  d'œil  sur  le  développement  de  ce  genre 
dans  les  diliérentes  écoles  de  violon,  qui,  vers  la  fin 
du  xvn"  siècle,  commencent  à  prendre  une  impor- 
tance considérable. 

Corelli  dans  ses  12  sonates  pour  violon  seul  avec 
accompagnement  de  basses  ou  du  clavecin,  ainsi  que 
dans  ses  sonates  à  .3,  opéra  déjà  un  rapprochement 
enire  le  style  de  la  sonate  d'église  et  celui  de  la 
sonate  de  chambre.  Dans  celle  dernière,  les  airs  de 
danse  perdeul  en  partie  leur  caractère  priiiiitif'.  Son 
style  simple  et  noble  est  encore  surpassé  par  celui 
de  Dall'  Abaco;  les  diliérentes  parlies  de  ses  sonates 
ont  plus  de  développement  que  celles  de  ses  prédé- 
cesseurs''. 

Kn  France,  Corelli  eut  un  adniiraleur  fervent  en 
la  personne  de  François  Couperin,  dit  le  Crand.  Le 
célèbre  claveciniste  est,  on  le  sait  trop  peu,  aussi  un 
des  initiateurs  de  l'art  français  du  violon"^.  Une  seule 
de  ses  œuvi'es  pour  instruments  à  archet  entre  ici  en 
considération,  celle  qui  est  intitulée  Los  Nations,  So- 
nades''  et  suites  de  Symphonies  en  trio,  œuvre  de  jeu- 
nesse. File  est  divisée  en  quatre  Ordres:  chacune 
débute  par  une  «  sonade  »  proprement  dite,  qui,  d'a- 
près l'auteur,  doit  servir  de  prélude  ou  d'espèce  d'in- 
liodiiction,  et  qui  est  suivie  d'une  série  de  danses. 

Jean-Féry  Rebel  s'est  davantage  gardé  de  l'in- 
fluence italienne.  Ses  suites  pour  le  violon  avec  la 
basse  continue,  de  170o,  se  rallachent  encore  à  la 
structure  des  pièces  de  luth  du  siècle  précédent. 
Klles  débutent  par  un  prélude  qui  est  suivi  d'une 
allemande,  d'une  courante  et  d'une  sarabande,  ensuite 
viennent  quelques  autres  danses,  la  passaraille,  la 
(jigue,  le  menuet,  etc.,  et  parfois  quelques  morceaux 
qui  n'ont  pas  de  titre  se  rapportant  à  une  danse.  L'u- 
nité de  tonalité  dans  une  même  suite  est  mainte- 
nue*. Mais,  dans  un  assez  grand  nombre  de  pièces 
de  danse,  l'auteur  cherche  à  introduire  un  élément 
expressif;  témoin  ce  passage  qui  se  trouve  dans  la 
sarabande  de  la  deuxième  suite  où  Uebel  veut  expri- 
mer la  plainte,  les  soupirs'  : 


1.  Il  a  été  réédita  par  RiwiscH  dasis  Dentcmàler  der  Tonkif)}st  inOester^ 
rcich.  I.  2  cl  II,  2. 

2.  V.  Drnliin.  di'iUscher  Tonkimst,  l,  v.  10. 

i.  MM.  P.  AuDLV  et  DvciER  ont  donné  de  celle  œuvre  une  édition 
moderne. 

4.  Les  œuvres  de  ConF.Li.i  ont  été  éditées  par  J.  .îoachim  dans  les 
Denkmâler  de  CnuYSANDEn.  —  Alard  et  Ferdinand  David  ont  publié 
quelques-unes  des  sonates. 


5.  Œuvres  i\x<is  Denkmdler  d.  Tonkurtst  in  Bayern,  1  et  IX. 
0.  V.  l'esmllent  ouvrage  de  .M.  L.  de  la  Laciiencie,  L'Ecole  française  ' 
de  vinlon,  I,  p.  Gl  et  ss. 

7.  Couperin  enifdoie  toujours  cette  praphie. 

8.  Au  fond,  ce  maintieu  de  la  raéme  ton;ililé  n'avait  prirailivement 
d'aulre  raison  d'être  que  !a  difficulté  d'accorder  le  luth. 

!>.  La  LAuRE^■cIE,  ottur.  cité,  p.  Po. 
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Dans  les  suites  de  Duval  (qu'il  désigne  égalemenl 
par  le  nom  de  sonates),  les  déterminations  d'airs  de 
danse  sont  encore  davantage  leniplacées  par  des 
titres  pittoresques  ou  des  indications  ugogiques, 
celles-là  toutes  françaises  :  lent,  guy,  vite,  etc. 

^'i   M"=   DR  LA   GUKRRE,   ni   GlÉR AUBAL'LT,   ni    DaNDRIEII 

n'ont  apporlé  des  éléments  bien  nouveaux  dans  leurs 
sonates  ou  suites  pour  le  violon.  Leur  centre  d'acti- 
vité est  du  reste  dans  un  autre  domaine.  Chez  Se- 
NAiLLÉ,  ou  constate  déjà  fréquemment  des  dédouble- 
ments de  mouvements,  un  menuet  pai'  exemple  se 
présentantd'aborden  majeur,  ensuileeu  mineur.  L'or- 
ganisle  DoiiivRL  oppose,  dans  ses  sonates  pour  violon 
seul,  une  allemande  vive  à  une  allemande  grave;  en 
outre,  il  se  risque  dans  des  tonalités  alor's  peu  usitées'. 
De  plus  en  plus,  les  termes  agogique.s  varient  avec  les 
dénominations  de  danse  ou  se  substituent  à  elles. 

Vax  .Allemagne,  Joh.  .Iakob  Walther  écrit  des  suites 
pour  violon,  curieuses  plutôt  au  point  de  vue  de  la 
tecbnique  que  de  la  structure  des  morceaux.  Son 
meilleur  ouvrage,  llortulm  cludicus,  contient  plu- 
sieui'S  suites  à  ii  ou  6  pièces;  elles  commencent  pres- 
que toutes  par  un  prélude;  par  contre,  elles  se  termi- 
nent tantôt  par  un  mouvement  vif,  tantôt  par  un 
morceau  lent.  Les  sonates  de  Biber  et  de  ^truncb, 
intéressantes  pour  les  difficultés  qu'elles  présentent 
à  l'exécution,  ne  consliluent  aucun  pi'ogrès  sous  le 
rapport  de  la  structure  et  du  contenu  idéel. 

Cliez  les  clavecinistes  fi'ançais,  on  constate  une 
tendance  à  modilier  et  à  élargir  le  genre.  Les  deux 
suites  de  Louis  Marcuand  débutent  chacune  par  un 
prélude  auquel  s'ajoutent  six  ou  sept  morceaux  avec 
titres  do  danses.  Mais  la  gigue  de  la  première  suite 
est  en  style  fugué,  et,  pour  la  seconde  partie,  l'auteur 
renverse  le  premier  motif.  Danduiku  donne  à  cer- 
taines pièces  de  ses  suites  un  cachet  particulier  par 
ses  audaces  harmoniques.  Clérambault  sait  uidr  le 
style  italien  au  langage  musical  français.  M"«  de 
LA  Guerre  associe  quelques  essais  hardis  à  une  grâce 
et  une  indécision  toutes  féminines.  Dikupard  n'est  pas 
exempt  [d'intliience  italienne.  Du  reste,  le  style  de 
telles  de  ses  suites  manque  d'une  précision  ferme, 
puisqu'elles  peuvent  être  jouées  avec  violon,  flùle, 
basse  de  viole  ou  arcliiluth. 

Tous  ces  ell'orts  divers  devaient  finalement  con- 
duire à  un  point  culminanl. 

L'inlluence  de  l'Italie  et  celle  de  la  Trance  se  font 
remarquer  également  dans  les  compositions  pour 
clavecin  de  Pl'rcell,  le  plus  éminent  musicien  an- 


glais de  la  lin  du  xvu"  siècle.  Ses  suites  se  compo- 
sent généralement  de  quatre  pièces  :  prélude,  alle- 
mande, courante  et  sarabande;  cette  dernière  est 
parfois  remplacée  par  un  menuet  ou  une  hompipe-. 
Mais  on  trouve  parmi  ses  œuvres  de  clavecin  aussi 
des  gavottes,  bourr/'es  et  rigaudons.  De  même  que 
les  Italiens  de  cette  époque,  il  atténue  volontiers  les 
traits  caractéristiques  des  diverses  danses. 

b.  L'apogée  de  la  Snlte. 

Kn  France,  celui  qui  résume  le  travail  de  ses 
devanciers  c'est  François  Gouperin,  dit  le  Grand.  Les 
quatre  livres  de  Pièces  de  clavecin  qu'il  publia  (en 
1710,  1718,  1722  et  17303)  contiennent  27  sortes  de 
suites  qu'il  intitule  Ordres.  Chaque  ordre  est  com- 
posé d'un  nombre  assez  variable  de  pièces,  il  y  en  a 
jusqu'à  23;  évidemment,  on  ne  peut  admettre  que 
l'auteur  ait  eu  l'intention  de  les  faire  jouer  toutes  à 
la  suite.  Quelques-uns  de  ces  morceaux  portent  en- 
core un  titre  de  danse,  dans  d'auti'es  on  reconuait, 
malgré  la  dénomination  de  caractère  pittoresque, 
le  rythme  précis  d'une  danse.  Le  huitième  Ordre, 
dans  le  second  livre,  est  un  de  ceux  qui  maintien- 
nent le  plus  l'ordonnance  d'une  suite  régulière.  Dans 
d'autres,  on  pourrait  constater  une  série  de  mor- 
ceaux tenant  ensemble  et  formant  une  petite  suite 
dans  l'Ordre. 

Généralement,  ce  sont  les  premiers  morceaux  qui 
se  rattachent  aux  danses.  Ainsi,  dans  le  troisième 
Ordr'e,  nous  trouvons  d'abord  une  allemande,  puis 
deux  courantes,  une  sarabande,  une  gavotte,  un 
menuet  et  une  marche;  les  six  pièces  suivanles 
n'ont  que  des  titres  pittoresques,  puis  vient  encore 
une  chaconne  en  rondeau.  La  tonalité  est  gér)érale- 
ment  maintenue  dans  les  pièces  à  caractère  de  danse, 
dans  les  autres,  le  mode  majeur  alterne  avec  le  mi- 
neur. Les  morceaux  formant  dans  un  Ordre  \i\ 
«  suite  ))  propiementdite  dénotent  souvent  entre  eux 
une  certaine  parenté.  Prenons  comme  exemple  le 
lioisième  Ordre  : 

\.'aUemande  par  laquelle  cette  suite  débute  est 
intitulée  La  Ténébreusi' ;  le  quatrième  morceau,  la 
sarabande,  porte  pour  titre  La  Lugubre.  La  première 
a  une  charpente  plus  robuste,  la  sarabande  est  un 
peu  plus  légère,  mais  toutes  deux  sont  empreintes 
de  tristesse  et  de  mélancolie.  Cette  impression  s'im- 
pose dès  les  premières  mesures  : 
Début  de  La  Ténébreuse  : 


^_L 


r 


^^^^ 


^13 


f^  .r     ^'' 


^ 


l.  Ihid..  |i.  iS'i. 

il.  V.  le  volume  VI  de  IV-JJlion  de  ]a  l'urcrU  Society. 


;ï.  I-~dilioris  riioderiies  :  y.w  Iîbamms  (chez  Aiji-f.m.r,  Londres),  par 
L.  UiRsiFii  (chez  DuiiAND,  l'aiis),  friigmentairement  dans  le  Trésor  des 
pianistes  de  M™»  Ivarbl-N'  ,  cl  plusieurs  autres  collections. 
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Dans  les  ileu.v  compositions,  on  remaniuei'ala  inar- 
ilie  ascendante  se  luisant  péniblement  par  degrés 
I  onjoiiits  avec  retour  sur  la  noie  précédente,  comme 
]iour  marquer  l'elfort  d'an  cœur  oppressé  cherchant 
à  sortir  de  sa  triste  situation. 


Les  deux  coiiranlei  qui  sjparent  les  morceaux 
mentionnés  ci-dessus  reflètent  un  caractère  analo- 
gue. Dans  la  première,  on  retrouve  à  partir  de  la 
seconde  mesure  celle  sorte  d'elTort  : 


La  ijavotte  et  le  menuet  sont  quelconques;  avec  la 
marche,  le  Ion  change.  Klle  esl  en  majeur  et  la  plu- 
part des  pièces  i[ui  suivent  sont  dans  ce  mode.  La 
l'haconne  est  de  nouveau  en  ut  mineur,  mais  elle  n'a 
plus  aucune  afiinilé  avec  les  premiers,  morceaux  de 
l'Ordre. 

CoLTEiuN  emploie  un  procédé  alors  encore  assez 
nouveau,  celui  d'opposer  à  une  première  partie  en 
mode  mineur  une  seconde  en  majeur.  Voir  par  exem- 
ple le  passe-pied  et  le  rvjaudon  du  deuxième  Ordre. 

Les  dilTérentes  pièces  avec  tilre  de  danse  sont 
traitées  par  Coui'erin  dans  un  esprit  très  large  et 
avec  une  habileté  remarquable  dans  l'art  de  diversi- 
lier  tout  en  conservant  le  caractère  original. 

Voyons,  par  exemple,  quelques-unes  de  ses  ,sn;'rt- 
bandes.  Le  premier  Ordre  en  contient  deux.  L'une 
est  intitulée  La  Majestueuse  ;  elle  est  en  sol  mineur 
comme  toutes  les  pièces  du  premier  tiers  de  cet 
Ordre;  son  caractère  est  en  effet  noble  et  majestueux. 
La  onzième  pièce  du  même  Ordre  est  aussi  une  sara- 
bande. Celle-ci  est  intitulée  Les  Sentiments  :  elle  est 
en  sol  majeur  et  a  une  allure  un  peu  langoureuse. 
Celle  du  cinquième  Ordre  est  dénommée  La  Dange- 
reuse; elle  est  en  la  majeur;  par  son  rythme,  elle 
se  rapproche  d'un  des  types  ordinaires.  Quanl  à  la 
structure,  la  première  partie  a  huit  mesures,  tandis 
que  la  seconde  en  a  20.  La  sarabande  du  huitième 
Ordre,  inliiulée  L'Unique,  présente  de  nouveau  quel- 
ques particularités  curieuses.  Elle  est  en  s;  mineur  et 
porte  la  suscription  gravement.  La  première  partie, 
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huit  mesures  avec  répétition,  esl  très  simple,  mais 
dans  la  seconde,  il  y  a  changement  de  mouvement; 
à  deux  reprises,  on  trouve  l'indication  rivemenl,  en 
même  temps  le  rythme  devient  plus  agité,  mais 
après  deux  mesures  le  mouvement  grave  reprend. 

Les  all'-mandes  sont  presque  toutes  majestueuses. 
Je  serais  tenté  de  voir  une  erreur  dans  la  dénomi- 
nation d'allemande  pour  VAusoniène,  la  deuxième 
pièce  du  huitième  Ordre.  Ce  mot  convient  à  la  pre- 
mière pièce,  La  Raphaële,  qui,  elle,  a  tout  à  fait  le 
caractère  de  ['allemande.  Il  y  a  peut-être  là  un  simple 
lapsus  du  graveur. 

Les  gavottes  ne  sont  pas  toutes  du  même  genre; 
les  unes  ont  une  allure  de  gaieté  modérée  (voir  la 
première  du  premier  Ordre  et  celle  du  second).' La 
seconde  du  premier  Ordre,  intitulée  La  Bourbonnaise, 
esl  plus  vive  et  franchement  gaie;  par  contre,  dans 
celle  du  troisième  Ordre,  en  sol  mineur,  et  surtout 
celle  du  huitième,  en  si  mineur,  c'est  la  note  tendre 
qui  prédomine. 

Quelques  types  tels  que  la  canarie,  le  passe-pied, 
le  rigaudon,  ne  paraissent  que  rarement,  mais  leur 
caractère  respectif  est  généralement  bien  marqué. 
Dans  le  passe-pied  et  le  rigaudon  du  deuxième  Or- 
dre, CoupERiN  oppose  une  seconde  partie  en  majeur 
à  la  première  en  mineur.  Les  menuets  n'ont  en  géné- 
ral pas  de  physionomie  bien  remarquable. 

Les  thèmes  des  chuconnes  et  des  passacailles  sont, 
malgré  leur  simplicité,  expressifs.  Voir  par  exemple 
celui  de  la  chaconne  intitulée  La  Favorite  : 
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3l  celui  de  la  passaciUle  du  huiliènie  Ordre  : 
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Kn  général,  les  chaconnes  étaient  à  trois  temps; 
aussi  CouPERiN  indique-t-il  spécialement  :  «  Cha- 
conne  à  deux  temps.  »  Du  reste,  encore  vers  la  fin  du 
xviii=  siècle,  on  trouve  des  chaconnes  dansées  (par 


exemple  celles  de  Floquet)  qui  sont  à  deux  temps. 

Le  thème  de   la  pasMcaille  citée  ci-dessus  peut 

avoir  été   inspiré  par  une  réminiscence   du  motif 

principal  de  la  (/igiie  qui  précède  : 


^ 


1^ 


il  3'  aurait,  de  cette  façon,  une  sorte  de  cohésion 
entre  les  deux  pièces. 

La  passacaUle  ainsi  que  la  chaconnc  ci-nommées 
sont  en  rondeau.  Les  pièces  de  ce  genre  abondent 
dans  les  suites  de  CorPEniN.  Elles  ont  plus  que 
nombre  d'autres  le  caractère  français. 

11  ne  nous  appartient  pas  d'examiner  les  pièces 
pittoresques  dans  lesquelles  le  style  italien  entre 
plus  manifestement  en  balance  avec  le  français. 
Quelques-unes  se  rapprochent  d'un  type  de  danse, 
mais  n'en  accusent  le  caractère  que  très  vaguement. 

Rameau  n'apporte  pas  de  changements  notables 
dans  le  genre  de  la  suite.  Ses  compositions  sont  en 
majeure  partie  basées  sur  le  style  de  Couperin,  au 
début  même  sur  celui  de  Marchanu.  U  est  vrai  que, 
dans  les  Nouvelle!;  suites,  de  1726,  il  élargit  les  formes 
de  danses,  oppose  différentes  idées  l'une  à  l'autre; 
mais  il  ne  s'affranchit  pas  du  lype  «  danse  »,  il 
cherche  seulement  à  lui  donner  musicalement  plus 
de  richesse  et  de  variété. 

En  Italie,  les  différentes  pièces  d'une  suite  perdent 
de  plus  en  plus  le  caractère  de  danse.  Chez  Pasquini 
aussi  bien  que  chez  Zippoli,  l'élément  mélodique  sur- 
passe de  beaucoup  l'élément  rythmique. 

Doraenico  Scarlatti,  le  plus  remarquable  pianiste 
italien  de  cette  époque,  a  écrit  un  certain  nombre 
de  morceaux  dans  lesquels  le  caractère  d'allemande, 
de  gigue,  de  courante,  de  gavotte  est  bien  observé. 

En  Allemagne,  J.-S.  B  vch  représente  aussi  pour  le 
genre  de  la  suite  un  sommet.  Cependant,  plusieurs 
de  ses  prédécesseurs  immédiats  ou  de  ses  contem- 
porains ont  écrit  des  compositions  de  ce  genre  qui 
ne  sont  pas  à  dédaigner. 

KuHNAU  est  encore  très  conservateur.  Mattheson 
élargit  un  peu  le  cadre  de  la  suite,  mais  le  caractère 
de  ses  pièces  à  titre  de  danse  ne  dilfère  guère  de 
celui  des  compositions  de  Kuhn'au.  Telemann,  par 
contre,  n'observe  plus  le  schéma  primitif  de  lasuite; 
les  différents  morceaux  se  suivent  dans  un  ordre 
très  arbitraire.  Les  formes  de  danse  perdent  de  leur 
précision;  le  caractère  mélodique  s'accentue.  En 
ceci  comme  dans  un  certain  dédain  d'une  polyphonie 
riche,  il  se  rapproche  des  Ilaliens. 

L'Autriche  est  très  bien  représentée  par  Gottlieb 
MuFFAT,  le  fils  de  l'ancien  élève  de  Lully.  Il  est  un 
adepte  de  l'école  française,  de  même  que  son  père, 
ce  dont  il  convient  lui-même  dans  la  préface  de  ses 
Componimeiiti'.  Ses  courantes  se  rapprochent  pour- 
tant davantage  de  la  correnle  italienne;  dans  les  f/i- 
fjues  aussi,  il  préfère  le  style  homophone  des  Italiens. 
[1  aime  parfois  donner  aux  pièces  di;  danse  un  carac- 
tère spécial;  ainsi  nous  trouvons  dans  la  troisième 

1.  Voir  rédition  d'AoLER  dans  Dcnkmàler  der  Toiihun^t  in  Oestcr. 
reich,  III,  3. 


suite  un  Riijaudon  bizarre  dont  la  seconde  partie  est 
très  développée;  la  sixième  se  termine  par  un  Me- 
nuet en  cornes  de  chasse,  dans  lequel  la  main  gauche 
fait  entendre  toutes  les  deux  mesures  des  appels  de 
notes  brèves  et  répétées.  Certains  morceaux  n'ont 
plus  seulement  deux,  mais  trois  parties. 

Bach  ne  s'est  intéressé  à  la  forme  suite  que  peu  à 
peu.  De  son  séjour  à  Weimar  date  seulement  une 
œuvre  de  ce  genre,  consistant  en  six  pièces  :  Ou- 
verture, Entrée,  Menuet,  Trio,  Bourrée,  Gigue.  A 
Côthen,  il  écrivit  un  certain  nombre  de  suites.  Les 
plus  connues  sont  celles  qu'il  inséra  dans  le  «  livre 
de  clavecin  »  de  sa  seconde  femme,  Anne-Madeleine 
(1722),  et  qui  sont  dénommées  Suites  françaises'^.  Les 
trois  premières  sont  dans  des  tonalités  mineures,  les 
trois  suivantes  en  majeur. 

Elles  commencent  toutes  par  une  allemande,  qui 
est  régulièrement  suivie  d'une  courante  et  d'une 
sarabande;  le  dernier  morceau  est  une  gigue:  entre 
celle-ci  et  la  sarabande,  se  placent  alors  Id'autres 
pièces,  tantôt  des  menuets,  ou  des  gavottes,  des  bouv. 
rées,  une  fois  une  polonaise.  Des  six  Suites  anglaises, 
deux  seulement  ont  des  tonalités  majeures.  Elles 
représentent  à  peu  près  le  même  type  que  les  précé- 
dentes; cependant,  elles  débutent  toutes  par  un  pré- 
lude, qui  est  régulièrement  suivi  de  Yallemande,  De 
plus,  la  danse  qui  se  trouve  avant  la  gigue  est  tou- 
jours double  {2  bourrées,  2  gavottes,  etc.). 

Los  six  suites  qui  forment  la  première  partie  de 
la  Clavieràbiing  publiée  en  1731  (souvent  dénom- 
mées Suites  allemandes)  se  distinguent  par  une  struc- 
ture moins  schématique.  Déjà  le  morceau  d'intro- 
duction est  intitulé  diversement  :  prélude,  ou 
sinfonie,  ou  bien  ouverture,  etc.  Entre  les  pièces  à 
caractère  de  danse,  on  en  trouve  qui  sont  dénom- 
mées :  Air,  Caprice,  Burlesque.  Enfin,  ceux  qui 
portent  un  titre  se  rapportant  à  un  genre  de  danse, 
présentent  des  types  très  divers,  tant  au  point  de 
vue  de  la  facture  qu'à  celui  du  contenu.  Un  examen 
détaillé  de  ces  différents  types  constitue  une  occu- 
pation aussi  agréable  qu'instructive.  Nous  devrons 
nous  borner  ici  à  quelques  exemples. 

Le  type  primitif  de  l'allemande  est  en  général 
maintenu,  et  cependant  quelle  diversité  dans  les 
motifs  et  la  facture!  Que  l'on  compare,  par  exemple, 
l'allemande  de  la  quatrième  des  Suites  françaises, 
avec  sa  basse  progressant  en  larges  notes  à  degrés 
conjoints,  et  celle  de  la  sixième,  si  simple  et  si  insi- 
nuante, ou  bien,  dans  la  première  partie  de  la  Cla- 
vieriibung,  l'allemande  de  la  première  Paiiita  (en  si 
bémol)  et  celle  de  la  troisième  (en  ré),  ou  surtout  la 
sixième  (en  mi  mineur),  de  style  plutôt  italien. 


•1.  Ilar/i-Ocst'lfschaft,  vol.  45. 
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En  ce  qui  concerne  les  courantes,  Bach  emploie 
tantôt  le  type  français,  tantôt  l'italien.  Ces  dernières 
prévalent  dans  les  Suites  françaises,  taudis  que  celles 
des  anglaises  sont  toutes  du  genre  français.  Dans  la 
Clavier iibung ,  les  courantes  des  suites  1,  3,  o  et  6 
ont  le  caractère  italien,  celles  des  suites  2  et  4  sont 
composées  selon  le  mode  français.  Dans  la  première 
des  Suites  anf/laises  (la  majeur)  il  y  a  deux  cou- 
rantes, l'une  après  l'autre,  et  la  seconde  est  encore 
suivie  de  deu.x  doubles.  Couperi.m  aussi  écril  parfois 
■deux  courantes  faisant  suite  l'une  à  i'aulre  (v.  pre- 
mier Ordre,  troisième  Ordre,  etc.),  et  la  première 
courante  du  premier  Ordre  a  également  une  sorte 


de  double  (dessus  plus  orné  sans  eluinger  la  basse). 
Les  courantes  de  Bach  sont  de  dillerentes  enver- 
gures; l'une  des  plus  développées  est  celle  de  la 
sixième  Partita  de  la  Clavierubung  [mi  miiieur). 

Les  sarabandes  ne  sont  pas  non  plus  toutes  du 
même  genre.  Celle  de  la  première  Suite  anglaise  (la 
majeur],  par  exemple,  est  majestueuse  et  d'une  splen- 
dide  sonorité,  de  même  que  celles  de  la  première 
et  de  la  sixième  partite  de  la  Clavierùbung,  quoique 
celles-ci  soient  d'une  allure  un  peu  moins  noble. 
La  sarabande  de  la  sixième  des  suites  anglaises  se 
rapproche  peut-être  le  plus  du  type  très  simple  que 
nous  rencontrons  chez  Haendel  : 
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Jlais  certaines  sarabandes  de  Bach  présentent  une 
jjliysiononiie  très  dilférente.  Voyez  par  exemple 
celle  de  la  quatrième  Partita  de  la  Clavieriibung 
avec,  dès  le  début,  son  rythme  énergique  et  fier,  ou 


alors,  au  contraire,  la  charmante  sarabande  d'un 
caractère  insinuant,  un  peu  pastoral  si  l'on  veut,  de 
la  cinquième  Partita  de  la  Clavieriibung  : 


Les  phrases  en  tierces  alternent  avec  d'autres  en 
.mixtes.  La  sarabande  de  la  Partita  en  si  mineur  (B. 
11.  3,  p.  I6i)  est  pour  le  caractère  général  apparen- 
tée à  celle-ci. 

Certaines  sarabandes  sont  suivies  d'un  double: 
outre  celle  dont  nous  venons  de  citer  le  thème,  voir 
par  exeiufile  la  sarabande  de  la  Partita  en  si  mineur 
pour  violon  seul.  Bach  a  parfois  ajouté  à  la  compo- 
sition simple  une  autre  avec  «  ai,'réraents  >■  (voir 
'leuxiènie  Suite  anglaise,  en  la  mineur,  troisième  en 
sol  mineui').  Simtta  a  déjà  fait  remarquer'  qu'il  ne 
s'agit  pas  ici  de  véritable  doubles,  mais  que  l'au- 
-leur  laissait  à  l'exécutant  le  choix  entre  le  morceau 


plus  simple  ou  celui  avec  «  agréments  ».  Il  est  pro- 
bable que  c'est  également  le  cas  pour  certaines 
compositions  de  Couperi.n. 

Les  suites  de  Bach  se  terminent  en  majeure  par- 
tie, selon  l'ordre  établi,  par  une  gigue.  Celle-ci  afîecte 
tantôt  le  style  italien,  tantôt  le  français.  Ce  dernier 
a  en  général  le  caractère  fugué.  Bach  y  déploie  les 
riches  ressources  de  sa  science  contrapunctique. 
Dans  la  seconde  moitié  du  morceau,  le  thème  est 
d'ordinaire  renversé.  Prenons  comme  exemple  la 
gigue  de  la  première  Suite  franraise  :  voici  le  thème 
du  début  avec  la  réponse  : 


La  seconde  partie  commence  ainsi  : 


1.  J.-S.  Bach,  II,  p.  634. 
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La  gigue  qui  termine  la  sixième  Partita  de  la  Cla-  1  par  son  thème,  mais  aussi  paice  que  Bach  n'a  pas 
vieriibuHij  I  est  des  plus  curieuses,  non  seulement  |  indiqué  de  mesure  spéciale  : 
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Dans  d'autres  pièces,  il  y  a,  outre  la  marche  fuguée,  1  quatrième  Suile  anglaise  avec  son   motif  joyeux  et 
encore  imitalion,  voir  par  exemple  la  gigue  de  la  I  plein  de  verve  : 
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Gomme  bien  d'auti'es  pièces  des  suites  de  Bach,  les 
gigues  sont  iiUéi'essantes  à  étudier  dans  les  détails. 
Pour  ne  pas   trop  multiplier  les  exemples,  nous  ne 


citerons  que  deux  passages  pris  dans  la  gigue  de  la 
deuxième  l'arlita  pour  violon  seul.  La  marche  mélo- 
dique des  mesures  7-0  est  curieuse  à  étudier  : 


La  première  note  decliacun  des  ciiiqpremiers  grou- 
pes forme  une  ligne  descendante  par  intervalles  de 
seconde  (.s!|.,  la,  so/,  fa,  riii)-,  la  première  note  de  ce 
cinquième   groupe  et  celles  des   groupes   suivants 


constituent  unesuite  de  tierces  [mi,  do, la,  fa,  ré,  sib 
sol). 

Dans  les  septième  et  huitième  mesures  de  la  se- 
conde moitié  de  cette  inème  gigue  : 
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les  premières  noies  des  dilTérenls  groupes  représen- 
tent une  séquence  de  quartes  {do,  fa,  si  r>,  mi  ,la,  ré). 
Des  remarques  de  ce  genre  peuvent  être  faites  dans 
nombre  d'autres  pièces. 

Outre  les  quatre  morceaux  fondamentaux  de  la 
suite  (allemande,  courante,  sarabande  et  gigue), 
liACH  emploie  plusieurs  autres  sortes  d'airs  de  danse. 
Les  plus  fréquents  sont  la  gavotte,  la  bourrée  et  le 
menuet.  En  outre,  on  rencontre  le  passepied,  la  loure, 
la  chaconne,  la  polonaise,  l'anglaise. 

La  place  réservée  à  la  gavotte  dans  les  suites  est 
assez  variable.  Une  première  gavotte  est  parfois  sui- 
vie d'une  seconde,  formant  ti'io,  après  laquelle  la 
première  est  reprise.  II  arrive  aussi  que  la  gavotte 


soit  suivie  d'un  double.  J.-S.  Bach  n'use  pas  de  ce 
moyen,  tandis  que  dans  les  Nourelies  Suites  de  piè- 
ces de  clavecin  de  Hameal',  on  trouve  une  gavotte  avec 
six  doubles. 

Les  Suites  françaises  de  Bami  contiennent  presque 
toutes  des  gavottes;  dans  les  anglaises,  elles  devien- 
nent plus  rares,  la  Clavierubung  n'en  a  plus  une 
seule.  Parfois,  une  première  gavotte  est  suivie  d'une 
seconde.  Le  rythme  reste  le  même,  et  le  thème  de  la 
première  est  plus  ou  moins  repris  dans  la  seconde; 
à  un  mode  mineur  s'oppose  un  majeur.  L'un  des 
exemples  les  plus  caractéristiques  est  celui  des  ga- 
vottes de  la  sixième  Suite  anglaise  : 


Le  même  type  se  len  contre  dans  les  gavottes  de  la  I  est  en  «  musette  »,  c'est-à-dire  avec  une  basse  immo- 
iroisième  Suite  anglaise:  mais  ici,  la  seconde  gavotte  |  bile  formant  bourdon  : 


La  gavotte  de  la  dernière  parlila  pour  violon  seul 
est  en  rondeau. 
Laslbourréci  écrites  pai'  Iîacm  se  distinguent  aussi 


par  une  variété  de  rythmes  assez  considérable.  On 
pourra  comparer  entre  elles  les  pièces  suivantes  : 
Deuxième  bourrée  de  la  première  Suite  anglaise  : 


où  se  trouve  le  rythme  que  nous  avons  déjà conslatè  1  puis  première  bourrée  de  la  cinquième  Suite  fran- 
au  début  du  xvii«  siècle  ;  1  eaisc  : 


ensuite  la  gracieuse,  un  peu  plaintive  deuxième  bourrée  de  la  partita  en  si  mineur 
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Cette  dernière  est  suivie  d'un  double. 

Les  menuets  des  suites  de  Bach  n'ont  pas  encore 
une  piiysionoraie  très  originale.  Cependant,  ils  prê- 
tent matière  à  plus  d'une  réilexion.  D'une  extension 
plutôt  restreinte,  ils  forment  un  bref  intermède  enire 
la  sarabande  et  la  gigue.  Quand  il  y  a  deux  menuets, 
le  second  est  dans  la  tonalité  relative  mineure  de 
celle  du  premier  ou  vice  versa.  (Cf.  quatrième  Suite 
anglaise  fa  majeur-ré  mineur,  quatrième  Sonate 
pour  flûte  et  clavecin,  ut  majeur-/a  mineur).  Le 
deuxième  (trio)  est  généralement  à  trois  voix,  tandis 
que  le  premier  est  plus  simple  (voir  par  exemple  les 
menuets  de  la  première  Partita  de  la  Clavieriibung) . 
Mais  Bach  se  met  parfois  au-dessus  de  ce  principe, 
ainsi  qu'on  peut  le  voir  dans  la  deuxième  Suite  pour 


violoncelle  seul,  dans  laquelle  le  premier  menuet  (en 
ré  mineur)  a  une  sonorité  plus  pleine  et  plus  riche 
que  le  second  (en  ré  majeur). 

Le  passi'piedr  sous  certains  rapports  apparenté  au 
menuet,  apparaît  plusieurs  fois  dans  l'œuvre  de  Bach. 
Dans  la  cinquième  Suite  anglaise  il  y  a  un  premier 
passepied  en  rondeau,  en  uii  mineur,  suivi  d'un  se- 
cond passepied  en  mi  majeur  beaucoup  plus  court. 
Les  deux  passepieds  de  la  partita  en  si  {Clavierii- 
bung II)  ont  encore  moins  d'importance. 

La  loure  qui  se  trouve,  dans  la  sixième  Suite  fran- 
çaise, entre  la  bourrée  et  la  gigue,  fait  un  contraste 
charmant  avec  ces  deux  morceaux  par  son  allure 
tranquille,  tant  soit  peut  caressante  : 
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Celle  qui  se  trouve  dans  la  troisième  Partita  pour 
violon  seul  est,  quoique  un  peu  plus  lourde,  du  même 
caractère. 

La  cliaœnne  ne  paraît  qu'une  fois  dans  les  suites 
de  Bach;  c'est  l'œuvre  monumentale  qui  se  trouve 
dans  la  Partita  en  rr  mineur  pour  violon  seul,  morceau 
remarquable  autant  par  la  richesse  d'invention,  la 
profondeur  d'expression  et  la  maîtrise  dans  la  tech- 
nique du  violon.  Elle  a  formé  le  sujet  de  plusieurs 
études  spéciales,  auxquelles  nous  renvoyons  le  lec- 
teur. 


Dans  la  musique  pour  orchestre,  Bach  représente 
également  un  point  culminant  par  ses  quatre  suites 
dénommées  •<  ouvertures  ».  Les  deux  premières  ont 
chacune  sept  morceaux;  parmi  ceux  qui  ont  des 
titres  d'airs  de  danse,  on  signalera  en  premier  lieu  la 
forlane.  Cette  danse  assez,  peu  usitée  (on  la  rencontre 
dans  des  œuvres  de  Telemann)  est  apparentée  à  la 
gigue.  Celle  qui  dans  la  première  suite  de  Bach  est 
placée  entre  la  courante  et  la  gavotte  a  plutôt  un  ca- 
ractère doux.  Voici  le  thème  du  début  : 


Dans  la  sarabande  de  la  seconde  Suite,  celle  en  si 
mineur,  la  partie  supérieure  forme  un  canon  avec  la 
basse.  La  quatrième  Suite  {ré  majeur)  se  distingue  par 


le  coloris  orchestral  qui  varie  d'une  manière  char- 
mante dans  les  différentes  pièces.  La  première 
bourrée  est  une  sorte  de  duo  entre  les  violons  et  les 
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liaut-bois.  L'orchestre  complet  (outre  les  cordes,  il 
y  a  trois  trompettes,  trois  hautbois  et  les  timbales) 
donne  à  la  gavolteune  grande  splendeur,  tandis  que 
li-menuetestplus discret  parl'absencedes  trompettes. 

Dans  la  seconde  moitié  du  .\viii<^  siècle,  le  genre  de 
la  suite  est  considéré  comme  démodé  et  disparaît, 
cependant  moins  subitement  qu'on  le  prétend  par- 
fois. En  France  notamment,  on  conlinue  à  composer 
des  szii^fs,  et  les  meilleurs  maîtres  cultivent  encore 
ce  genre.  Nous  rappellerons  les  Concerts  de  sym- 
plionie  à  quatre  parties  d'Antoine  Dauvergne  ,  qui 
datent  de  1731,  œuvres  IH  et  IV.  Chacune  de  ces  œu- 
vres consiste  en  deux  sut/es;  elles  débutent  par  une 
ouverture  et  se  composeut  d'un  nombre  variable  de 
pièces  de  danse'.  De  1759  et  1760  datent  les  trois 
Suitex  d'airs  rjraticux  en  trio  de  Nicolas  Vibert.  Les 
ditférents  morceaux  ne  portent  qu'en  partie  des 
titres  chorégraphiques.  Cependant,  ce  n'est  que  dans 
le  courant  du  xix^  siècle  que  la  suite  a,  de  nouveau, 
excité  l'intérêt  des  compositeurs. 

Les  airs  de  danse  continuent  pourtant  à  jouer  un 


rôle  important  dans  l'évolution  de  la  musique.  Cer- 
tains sont  traités  pour  eux  seuls;  un  d'entre  eux,  le 
menuet,  pénètre  dans  la  symphonie  et  les  pièces 
de  musique  de  chambre;  quelques  autres  apparais- 
sent accidentellementdans  une  œuvre  symphonique. 
Le  plus  grand  nombre  trouve  son  emploi  dans  les 
œuvres  de  musique  dramatique. 


COMPOSITIONS  ISOLEES 

Certains  airs  de  danse  ontcontinué  à  être  favorisés 
par  les  musiciens  même  après  que,  vers  le  milieu  du 
xvni"  siècle,  le  genre  de  la  suite  eut  été  délaissé. 
Quelques-uns  paraissent  isolément  dans  des  œuvres 
de  Bach,  de  Haendel  et  d'autres  de  leurs  contempo- 
rains. La  passacaille,  par  exemple,  est  un  des  types 
que  l'on  aime  à  utiliser  pour  démontrer  son  habi- 
leté dans  l'art  de  la  variation.  La  passacaille  de  Bach, 
dont  les  vingt  couplets  sont  construits  sur  la  basse 
suivante  : 


est  primitivement  écrite  pour  un  clavecin  à  pédale, 
et  adaptée  ensuite  à  l'orgue.  Elle  pose  à  l'exécutant 
des  problèmes  niulliples. 

BaxTEHUDE  avant  Bach  avait  écrit  une  passacaille 
pour  orgue  sur  un  thème  vingt-huit  fois  répété  à  la 
basse,  en  différents  tons.  L'organiste  français  André 
Raison  nous  a  laissé  également  une  passacaille  inté- 
ressante dans  son  Premier  Livre  d'or(jue. 

De  même  que  la  passacaille,  la  chaconne  a  été 
traitée  à  cette  époque  par  un  certain  nombre  d'or- 
ganistes. L'une  des  plus  justement  réputées  est  celle 
de  PACHELBtL  avec  trente  et  une  répélitions  succes- 
sives d'un  court  motif  montant  du  ré  au  la. 

La  démarcation  entre  ces  deux  genres  de  compo- 
sition est  souvent  peu  apparente.  Buxtehl'de  l'a  gé- 
néralement bien  marquée,  comme  le  remarque  déjà 
Ph.  Si'iTTA.  Dans  ses  passacailles,  le  thème  reste, 
sans  aucune  modilication ,  dans  la  basse,  tandis 
qu'il  évolue  dans  la  chaconne  par  les  diliérentes 
parties  et  qu'il  prend  des  aspects  très  variés. 

Ces  deux  sortes  de  composition  furent  peu  à  peu 
abandonnées,  en  tant  que  pièce  musicale  seule.  Ce 
n'est  que  dans  des  temps  plus  modernes  qu'on  y  est 
revenu,  de  oième  que  d'autres  airs  de  danse  ont  été 
traités  en  compositions  isolées. 

LE  MENUET   DANS   LES  SONATES   ET   SYMPHONIES 

Tandis  qu'au  xvu"  siècle,  la  sonate  de  chambre  se 
rapprochait  fort  de  la  structure  de  la  suite, on  cons- 
tate, dès  le  commencement  du  xviii'=,  une  tendance 
à  lui  donner  une  forme  plus  parliculière.  En  1696, 
KuHNAU-  publie  sept  sonates  pour  clavecin  seul,  qui, 
en  majeure  partie,  seront  constituées  d'un  prélude 
avec  fugue,  d'une  pièce  lente,  d'un  allegro  et  du  da 
capo  d'une  pièce  grave.  Telkmann,  l'un  des  plus  ré- 


I.  Voir  sur  ces  suiles  La  I.auiiencik,  L'Ecole  française  de  L'ioion, 
II,  p.  128,  et  un  article  du  mûme  auteur  dans  VA  nuée  7nusicale,  1911. 

De  la  même  époque  à  peu  près  (1750),  datent  aussi  les  sonales  n 
violon  seul  auec  la  basse  continue  de  Louis  AciiEnT,  qui  se  rappro- 
cbent  passablement  du  genre  suite. 


pûtes  compositeurs  d'Allemagne  à  celte  époque,  a 
publié  des  sonates  d'un  genre  un  peu  dili'érent.  Dans 
les  Fantaisies,  les  sonates  commencent  par  un  mor- 
ceau vif,  suivi  d'une  pièce  lente  dans  une  tonalité 
apparentée  par  la  tierce  à  celle  du  premier  morceau,- 
et  terminent  par  le  da  capo  de  celui-ci.  Les  XVlll  Ca- 
nons mélodieux  ou  VI  Sonates  en  duo  pour  le  clavecin 
ont  également  trois  morceaux,  deux  rapides  et,  au 
milieu,  un  lent,  mais  ce  dernier  est  indépendant  du 
premier.  J.-S.  Bach  suit,  dans  ses  six  sonates  pour 
clavecin  à  deux  claviers  et  pédalier,  ainsi  que  dans 
les  sonates  pour  violon,  à  peu  piès  l'ordre  de  Kuhnali. 
Les  sonates  pour  le  clavier  seul  de  Ph.-E.  Bach  sont 
presque  toutesen  trois  morceaux,  tantôt  s'enchaînant, 
tantôt  nettement  séparés.  En  France,  les  auteurs  de 
sonates  introduisent  encore  assez  longtemps  un  ou 
deux  morceaux  à  caractère  chorégraphique. 

Parmi  les  airs  de  danse,  un  surtout  a  obtenu  une 
vogue  spéciale  et  a  réussi  à  conquérir  une  place 
dans  la  structure  de  la  sonate  et  d'autres  pièces  de 
musique  de  chambre  ou  pour  orchestre,  le  menuet. 

Les  six  sonates  en  trio  constituant  l'œuvre  1  de 
Dauverone  et  publiées  en  1739  se  terminent  toutes 
par  un  menuet;  dans  deux  des  sonates  celui-ci  est 
dédoublé.  Les  sonates  à  violon  seul  (œuvi'e  Ilj  éditées 
la  même  année,  ont,  à  plusieurs  reprises  comme 
morceau  final,  un  menuet  varié'.  Un  menuet  devait 
rendre  son  auteur  célèbre  pour  plusieurs  généra- 
tions. C'est  le  minuelto  grazioso  qui  se  tiouve  dans 
la  II"  sonate  en  trio  de  l'œuvre  11  d'André-Joseph 
ExACDET  (17.t1).  Ce  morceau  fut  arrangé,  parodié  de 
manière  diverse.  On  y  mit  des  paroles  (cf.  l'air  de  la 
Rosière  de  Salency  :  «  Cet  étang  Qui  s'étend...)  >■,  on 
le  mit  «  en  symphonie  «,  c'esl-à-dire  à  grand  orches- 
tre. Encore  Ghétry  en  fera  l'éloge  en  parlant  de 
«  certains  airs  que  l'avenir  respectera  parce  qu'ils 
sont  doués  des  charmes  d'une  mélodie  exquise.  Tel  est 


2.  Frische  Clavierfvichle  oder  sieben  sonaten  von  guter  Inventicn 
(o  éditions  de  1G'.I6-1724). 

3.  V.  l'ouvrage  déjà  cité  de  M.  de  La  Lvouencie.  D'autres  publications, 
antérieures  à  celles  de  D.vuveugne,  attestent  la  vogue  croissante  du 
menuet. 
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le  meiiuel  d'r^.xAi  lei  qui  a  suffi  pour  l'aire  passer  le 
nom  de  son  auteur  à  la  poslérilé'.  » 

Le  menuet  final  est,  avons-nous  dit,  souvent  suivi 
de  variations.  Aux  environs  de  1760,  on  constate 
l'habilude  de  faire  suivre  le  menuet  clôturant  la 
sonate  d'un  minore  e  piano,  après  lequel  on  exécute 
une  reprise  variée  du  majeur.  On  rencontre  ce  pro- 
cédé dans  les  Six  sonates  à  violon  seul  et  basse,  op.  1, 
de  Pierie  Gavi.mks,  ainsi  que  chez  d'autres  contem- 
porains du  célèbre  violoniste. 

En  Allemagne,  le  menuet  n'est  pas  moins  prôné. 
Telemann  commence  quelquefois  une  de  ses  Fantai- 
sies par  un  tempo  di  minuetlo.  Tandis  que,  dans  le 
nord  de  l'Allemagne,  on  observe  généralement  la 
lorme  à  trois  morceaux  ,  les  Italiens  s'en  tiennent 
longtemps  à  celle  à  deux;  mais,  parmi  ceux-ci,  on 
rencontre  le  menuet. 

Pour  la  symphonie,  ainsi  que  pour  les  morceaux 
de  musique  de  chambre  tels  que  trios  et  quatuors, 
on  observe  à  peu  près  les  mêmes  lluctuations. 

La  sinfonia  qui  ouvrait  les  opéras  italiens  était  une 
sorte  d'ouvei'lure  et  ne  consistait  primilivoment 
qu'en  un  morceau.  Peu  à  peu,  on  chercha  à  éveiller 
davantage  rintérèt  du  public  en  opposant  aune  pre- 
mière pièce  vive  une  seconde  plus  lente  et  de  carac- 
tère doux  et  aimable,  et  enfin  on  s'habitua  à  terminer 
parut)  morceau  gai,  à  rythme  de  danse,  soit  de  gigue, 
soit  de  menuet.  Iîurnky  critique  le  mouvement  trop 
rapide  dans  lequel  on  joue  en  Italie  presque  tous 
les  menuets  di'  symphonie  d'opéra.  Plusieurs  années 
avant  lui,  le  célèbre  tlùlisie  allemand  Ql'.\.ntz  déplo- 
rait déjà,  dans  son  Essfli  sur  la  flûte  traversière-,  la 
mode  de  terminer  la  sympiionie  d'opéra  par  un  me- 
nuet. «  Une  symphonie  devrait  avoir  quelque  rap- 
port avec  l'opéra  lui-même,  ou  au  moins  avec  les 
premières  scènes,  et  ne  pas  simplement  terminer 
par  un  gai  menuet,  ainsi  que  cela  fait  la  plupart  du 
temps.  )) 

Lorsque,  vers  le  milieu  du  xvni"  siècle,  la  symphonie 
de  concert  commença  à  s'accréditer,  les  composi- 
teurs se  contentèrent  d'abord  aussi  de  trois  mor- 
ceaux. Dans  les  œuvres  d'un  des  premiers  sympho- 
nistes, le  Milanais  Samsiartim'',  le  troisième  et  dernier 
morceau  est  souvent  un  menuet. 

Le  nombre  des  compositeurs  qui,  en  Italie,  dans  les 
premières  aimées  de  la  seconde  moitié  du  xvni"  siècle, 
écrivent  des  symphonies  est  très  considérable;  de  la 
plupart,  nous  ne  connaissons  actuellement  encore 
que  les  noms,  de  sorte  qu'il  est  difficile  de  se  rendre 
compte  de  l'importance  de  leuis  ceuvres,  enfouies 
encore,  en  partie,  dans  les  bibliothèques.  Des  sym- 
phonies de  Saumartini  furent  publiées  à  Paris,  et 
certaines  d'entre  elles  jouées  au  Concert  spirituel. 
Les  musiciens  français  en  firent  leur  profit.  Plus 
importante  fut  certainement  l'inlluence  de  Stamitz, 
qui,  à  la  même  époque  environ,  fit  exécuter  ses  œu- 
vres chi'Z  La  PoLii'LiNiÈRE  et  au  Concert  spirituel.  Ce- 
pendant, l'évolution  de  la  symphonie  l'ut  lente  en 
France.  Los  symphonies  concertantes  de  CAMiii.\'i  sont 
en  deux  mouvements;  celles  de  Hertheaujik  ne  com- 
prennent également  que  deux  mouvements';  dans 
l'une  d'elles,  le  second  est  un  menuet  varié.  Cossec, 

1.  Essais  sur  la  mw^ique.  111,  p.  140. 

2.  Vcrsitch  einer  Aitlfitunij  die  Flijti'  fravcrsicrr  zu  sjtieU'u,  XVUl 
(Berlin,  1752) 

3.  Sur  l'œuvre  de  Sammakti.m,  v.  Genrfrcs  de  Saint-Foix,  La  Chro- 
noloQiedciwuvri'  instrumcntaU-  ilr  J.-JL  Samtna?'lini,  dans  Sammclà, 
I.  M.  G.  XV,  el  r.irliclede  .M.  TniiitFpnANCA  dans  la  /iivista  7)ms.  it,, 

ini3. 

4.  l.A  Lauiœncie,  ouvr,  c,  p.  i33. 


plus  doué  et  plus  hardi,  a  élargi  le  cadre,  sans  toute- 
fois s'éloigner  beaucoup  des  Italiens  ou  des  Alle- 
mands. La  présence  du  menuet  comme  morceau 
pénultième  se  constate  dans  plusieurs  de  ses  sym- 
phonies. C'estapparemmentleTchèque  Jean  Stauitz, 
directeur  du  célèbre  orchestre  de  Mannheim,  qui 
donna  au  menuet  l'avant-dernièrè  place,  avant  un 
dernier  allegro.  Les  menuets  de  Stamitz  se  distin- 
guent en  général  par  leur  allure  populaire,  et  peut- 
être  pourrait-on  y  voir  des  réminiscences  de  sa 
patrie,  la  Bohême,  si  riche  en  mélodies  caractéris- 
tiques''. 

Cependant,  d'autres  musiciens  allemands  n'ont  pas 
ou  peu  fait  de  place  au  menuet.  Des  six  Symphonies 
de  Jean-Chrétien  Bach,  qui  parurent  comme  op.  6  à 
Paris,  deux  seulement  contiennent  un  menuet  avec 
trio,  quoique  l'auteur  soit,  jusqu'à  un  certain  point, 
sous  l'inlluence  italienne.  Son  célèbre  frère  Philippe- 
Lmmanuel,  le  représentant  le  plus  distingué  de  l'é- 
cole du  nord  de  l'Allemagne,  n'a  admis  le  menuet 
dans  aucune  de  ses  symphonies. 

A  'Vienne,  le  mouvement  se  dessine  un  peu  diffé- 
remment. A.  Scarlatti  est  d'abord  le  modèle,  mais 
peu  à  peu  des  éléments  populaires  et  nationaux  trou- 
vent place  dans  la  symphonie.  L'introduction,  eu 
l';40,  par  MoNN  d'un  menuet  entre  le  second  et  le 
quatrième  morceau  de  sa  symphonie  en  »'i',  reste 
encore  un  fait  isolé,  et  si  Vienne  peut  revendiquer 
la  priorité  pour  la  composition  d'une  symphonie  à 
quatre  morceaux  avec  menuet  comme  troisième,  il 
est  fortement  admissible  que  c'est  à  Mannheim  que 
cet  usage  s'implante''. 

Les  dix  premières  symphonies  de  Haydn  sont  en- 
core sans  menuet;  dans  les  vingt  suivantes,  il  appa- 
laît  quelquefois.  A  par  tir  de  l'année  17611,  il  ne  manque 
plus. 

Les  premiers  menuets  des  symphonies  de  Haydn 
sont  courts  et  simples,  et  leur  mouvement  modéré. 
Plus  tard,  le  maître  donne  à  ces  compositions  une 
plus  grande  extension,  il  accélère  le  mouvement,  et 
l'on  peut  ilire  qu'il  prépare  même  le  scherzo  de  Bee- 
thoven. Dans  les  trios  des  menuets,  on  constate  sou- 
vent un  remarquable  travail  de  contrepoint. 

Le  jeune  Mozart  montre  déjà,  dans  les  symphonies 
composées  en  17(37  etôS ',  une  originalitésignificative. 
Les  menuets  de  ces  œuvres  ont  uncaractèr'e  plus  me- 
suré, plus  aristocratique  que  ceux  de  Haydn.  Dans 
la  symphonie  en  ré  majeur,  le  trio  forme  contraste 
avec  le  menuet.  Plus  lard,  lors  du  premier  voyage 
en  Italie,  le  jeune  homme  se  rapproche  du  style  ita- 
lien; deux  symphonies  (KoCHEL,  n°*^74elf84)  sont  sans 
menuet'.  Dès  le  retour  en  Autriche,  une  nouvelle 
influence  se  fait  sentir,  celle  de  Haydn;  on  la  remar- 
que, par  exemple,  dans  le  menuet  de  la  symphonie 
en  soi  (cal.  K,  n'=  HO),  qui  se  développe  en  un  véri- 
table canon.  Dans  la  symphonie  en  /'a  majeur,  le 
thème  du  menuet  léappaiait  subitement  dans  le  trio- 
Tandis  que  les  s3mphonies  com[iosées  en  llTi 
n'ont  pas  de  meiuiet,  ce  dernier  est  réintégré  dans 
celles  de  l'année  1774.  Les  deux  plus  importantes 
(en  la  majeur  et  en  sol  mineur)  dénotent  le  soin  de 
rattacher  les  quatre  morceaux  entre  eux  par-  un  lien 


5.  Il  serait  possible  que  le  baron  Chijisi  ail  voulu  porlrailurcr 
Stamitz  dans  le  personnage  du  Pclit  prupliète -de  Bi'lmii.'cli-Jîrotln 
jouant  des  menuels  sur  son  violon. 

0.  V.  sur  celle  question  fort  discut^'c  \V.  FiscnEn. 

7.  Cntaloijiiede  Koclirl,  n".  43,  4S,  46. 

8.  Nous  n'avons  natuieilcment  pas  à  entrer  dans  dos  considérations 
éti-angùrcs  à  la  question  spt^ciale  que  nous  traitons. 
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idéel.  Dans  celle  en  soi,  lemeiiuel  reprend,  après  un 
andante  songeur,  l'agitation  du  premier  morceau; 
seul  le  trio,  confié  aux  instrumenls  à  venl,  apporte 
une  note  aimable  et  riante.  Une  étude  détaillée  des 
menuets  des  symphonies  de  MozAni  présenterait  un 
attrait  particulier.  Nous  ne  pouvons  entrer  ici  dans 
de  plus  amples  détails  :  faisons  seulement  remarquer 
que  la  symphonie  en  ré  majeur,  écrite  à  Prague  en 
1786,  d'un  caractère  sévère,  est  sans  menuet,  et 
mentionnons  particulièrement  la  magnilique  sym- 
phonie en  sol  mineur  de  l'année  1788.  Le  menuet  se 
conforme  au  caractère  général  de  l'œuvre.  Son  thème 
énergique  est  restreint  à  trois  mesures;  au  début 
de  la  seconde  partie,  il  apparaît  avec  vigueur  dans 
la  basse.  La  grâce  et  la  simplicité  du  trio  font  un 
contraste  cliarmant  avec  la  véhémence  et  les  nom- 
breuses dissonances  du  menuet. 

Parmi  les  musiciens  de  la  fin  du  xviii'  siècle  qui 
se  sont  inspirés  des  nouveaux  principes  mis  en  vi- 
gueur par  Haydn  et  par  .Mozart,  nous  citerons  Boc- 
ciiEHiNi  pour  deux  innovations  dans  l'emploi  du  me- 
nuet. Dans  une  de  ses  symphonies  (en  fn),  il  relie  le 
menuet  au  lin  al;  dans  une  autre  (en  )•(■  mineur),  il  lui 
assi^'ne  la  seconde  place  avant  un  andante  amoroso  ' . 

Il  est  presque  inutile  de  rappeler  la  transformation 
du  mcnutt  en  scherzo  opérée  par  Beethoven  dans  ses 


symphonies.  Le  terme  lui-même  avait  dé|à  été  em- 
ployé par  Haydn  (quatuors  op.  33),  mais  Beiîthovem 
change  vraiment  le  caractère  du  morceau.  D'autre 
part,  il  donne  parfois  une  place  aux  menuets  dans 
ses  quatuors. 

Haydn  est  considéré,  avec  raison,  comme  le  véri- 
table créateur  du  quatuor  à  cordes.  Mais,  dans  ce 
domaine  aussi,  il  a  évolué.  Ses  premiers  quatuors 
sont  ou  bien  à  cinq  morceaux,  dans  le  genre  des 
rfii'er<ime)ii(  (allegro-menuet  avec  trio,  —  andante, — 
menuet  avec  trio,  —  presto)  ou  à  trois  morceaux, 
comme  les  anciennes  symphonies.  Le  type  du  qua- 
tuor à  quaire  morceaux,  avec  le  menuet  comme 
pénultième,  n'est  adopté  par  lui  que  peu  à  peu,  et 
ne  se  fixe  qu'aux  environs  de  1765.  Dans  les  quatuors 
de  Mozart,  le  menuet  est  de  dimension  variable. 
L'étude  des  menuets  et  de  leurs  trios  dans  les  qua- 
tuors dédiés  à  Haydn  est  intéressante  sous  plus  d'un 
rapport.  Des  six  premiers  quatuors  de  Beethoven 
(op.  18),  lif  (|ualrienie  et  le  cinquième  seuls  ont  un 
morceau  intitulé  menuet,  remplacé  dans  les  autres 
par  le  scherzo.  Celui  du  quatuor  en  ut  mineur  se 
ratlache  au  type  ordinaire;  mais  dans  le  cinquième 
quatuor,  le  menuet  occupe  déjà  la  seconde  place  et, 
de  plus,  se  rapproche  beaucoup  du  caractère  du 
scherzo  : 


Dans  le  troisième  des  quatuors  dédiés  au  comte  liasuniowsky  (op.  b'Jl,  et  composés  en  1800,  se  trouve 
également  un  niennet.  Le  thème  est  très  simple  : 


Le  trio  en  fa  majeur  a  un  motif  plus  énergique  et  plus  joyeux  : 


Le  morceau  se  lerniine  par  une  coda  ([ui  fait  la 
transition  avec  le  linal,  une  fugue. 

Les  quatuors  à  liasuniowsky  diffèrent  considéra- 
blement des  six  premiers  ;  dans  les  suivants,  tous  les 
anciens  moules  sont  brisés,  élargis,  transformés.  11 
n'y  a  plus  de  place  pour  le  menuet. 

Dans  les  sonates,  Beethoven  conserve  pendant 
quelque  temps  le  incimcl,  mais  parfois,  ce  n'esl  plus 
qu'un  timpo  di  minuello  (voir  par  exemple  la  sonate 
en  sol  pour  piano  et  violon,  op.  30,  3). 

Nous  avons  mentionné  plus  haut  le  dlrertimcnto 
(divertissement)  ;  il  faut  encoi'e  en  parler  brièvement, 
de  même  que  des  sérénades,  cassations,  qui  lui  sont 
apparentées,  puisque  le  menuet  y  parait  assez  régu- 
lièreiuent.  Le  divertissement  se  rapprochait  de  la 
swî<e;  il  était  généralement  composé  de  cinq  ou  six 
morceaux,  dont  au    moins   deux  menuets,  et  était 

1.  Nef.  0(œi:  c,  p.  17ti. 


écrit  soit  pour  cordes,  soit  pour'  insiruments  à  vent. 
Il  était  destiné  à  élre  joué  tantôt  en  plein  air,  tantôt 
dans  une  salle  de  fêtes.  Il  suffira  de  rappeler  ici 
quelques-uns  des  divertissements  et  l'irne  ou  l'autre 
des  sérénades  de  Moz.\rt.  Plusieurs  datent  des  an- 
nées 1771  à  74.  Dans  l'un  deux,  le  premier  menuet 
est  suivi  de  trois  Irios,  le  premier-  plus  spécialement 
pour  les  cors;  le  second  pour  les  bois;  dans  le 
troisième,  cors  et  bois  se  réunissent.  Le  second 
menuet  a  deux  trios.  Dans  un  divertimcnto  de  1776, 
on  rencontre  un  menuet  avec  variations. 

La  sérénade  en  ut  majeur,  pour  un  mariage  dans 
la  famille  HalTner,  se  distingue  par  un  développe- 
ment et  un  éclat  particuliers.  Mais,  au  milieu  des 
morceaux  brillants,  on  rencontre  un  menuet  de  ca- 
ractère sombre  (en  sol  mineur). 
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LES  AIRS   DE   DANSE  COMME   MORCEAUX  SEPARES 

Dès  la  fin  du  xviii"  et  surtout  au  début  du  xix"=  siècle, 
on  commence  à  publier  des  airs  de  danse  séparés, 
parfois  plusieurs  du  même  genre  en  série.  De  très 
grands  maîtres  se  mettent  à  écrire  des  morceaux  de 
ce  genre,  souvent  d'abord  dans  un  but  d'utilité, 
mais  qui  conduit  bienlôt  à  l'éclosion  d'œuvres  vrai- 
ment artistiques. 

L'une  des  danses  qui  atteignit  rapidement  une 
vogue  considérable  c'est  la  valse.  Elle  apparaît  sous 
diverses  dénominations.  En  Autricbe,  on  désignait 
par  Lândler  la  valse  lente  danséi-  dans  le  «  I-andel  », 
c'est-à-dire  le  pays  d'Autriche  en  deçà  de  l'Enns.  Ou 
rencontre  aussi  les  termes  de  Dreher,  Beutscher 
Tanz,  ou  simplement  Deutscher  (allemande,  danza 
tedesca^). 

Le  nombre  de  valses  écrites  par  Lanner  et  les 
deux  Strauss  est  très  considérable.  Elles  nous  per- 
mettent de  constater  l'évolution  de  ce  genre  de  com- 
positions entre  1820  et  1830.  Les  premières  valses 
de  Lan.ner  se  rattachent  encore  fortement  au  type 
du  Ldndicr  et  du  Deutscher.  Les  valses  de  Lanner  se 
distinguent  de  celles  de  son  collègue  et  rival  par  une 
certaine  mollesse  ou  langueur,  tandis  que  celles  de 
Strauss  ont  plus  de  verve  et  d'entrain.  Primitive- 
ment, la  valse  consiste  en  une  suite  de  petits  mor- 
ceaux en  mesure  à  3/4,  formés  chacun  de  deux 
périodes  de  huit  ou  seize  mesures,  qui  sont  répétées. 
Peu  à  peu,  on  y  adjoignit  une  introduction  et  une 
coda;  le  nombre  des  valses  comprises  enire  ces 
deux  pièces  était  de  cinq  ou  six.  L'introduction  prit 
bientôt  une  physionomie  assez  indépendante,  tandis 
que  la  coda  utilisait  des  motifs  empruntés  aux  valses 
qui  la  précédaient.  La  tonalité  de  ditférentes  pièces 
varie  géuéralemeni,  sans  toutefois  trop  s'éloigner  de 
la  tonalité  primitive  et  principale. 

Parmi  les  valses  de  Lanneb,  on  peut  citer,  comme 
particulièrement  réussies  :  Abendsterne,  Hoffnungs- 
stralden,  Ein  Tug  in  Baden,  Schônbriinner  Walzer.  Le 


nombre  des  valses  célèbres  de  Joh.  Strauss  est  plus 
grand  encore  :  nous  rappellerons  :  Das  Leben  ein 
Tanz,  Der  schonsle  Tag  in  Baden,  IIofball-Tànze,  Ga- 
briel en-W  al  zer,  Taylioni-Walzer,  Elektrische  Funhen, 
Bajader en- Walzer.  Dans  les  valses  de  Strauss,  l'élé- 
ment rythmique  est  prédominant.  Son  instrumenta- 
tion brillante,  mais  non  tapageuse,  a  beaucoup  con- 
tribué à  s  on  succès.  Unautre  Autrichien,  Joseph  G UNGL, 
de  quelques  années  plus  jeune  que  Strauss,  a  égale- 
ment joui  d'une  grande  réputation  comme  compo- 
siteur de  danses.  Sa  suite  de  valses  intitulée  Traume 
auf  dein  Ozean  est  restée  célèbre. 

En  1844,  Strauss  vit  apparaître  un  concurrent 
sérieux  en  la  personne  de  son  propre  fils,  Johann 
Strauss  junior.  Celui-ci  développa  l'art  inauguré  par 
son  père,  surtout  au  point  de  vue  de  la  forme,  et 
agrandit  également  son  orchestre.  Sa  popularité 
était  énorme.  La  valse  intitulée  An  der  schônen  btauen 
Donau  devint  réellement  une  mélodie  populaire  vien- 
noise. D'autres,  telles  Kiinstlerleben,  Gesclnrhlen  aus 
dem  Wiener  Wald,  Wiener  Blut,  etc.,  ne  furent  pas 
moins  célèbres.  Un  frère  cadet,  Joseph  Strauss,  a 
écrit  un  certain  nombre  de  valses  chaimantes,  dans' 
lesquelles  on  reconnaît  davantage  l'mtluence  de  l'é- 
cole romantique. 

On  a  dit  que  Schubert  était  le  véritable  précur- 
seur de  J.  Strauss.  Il  y  a,  en  eli'et,  deux  éléments 
dans  les  valses  qu'il  a  écrites  {Valses  sentimentales, 
Hommage  aux  belles  Viennoises,  Valses  nobles)  ;  on  y 
reconnaît  d'une  part  le  véritable  enfant  de  Vieime, 
gai,  aimable,  aimant  à  s'amuser,  et  d'autre  part  le 
grand  ai'tiste  perce  à  chaque  instant.  Ses  composi- 
tions constituent  le  début  de  la  valse  de  salon  ou 
de  concert. 

Beethoven  a  parfois  introduit  le  mouvement  de 
valse  dans  une  œuvre  sérieuse.  La  sonatine  op.  79 
commence  par  un  Presto  a  la  tedesca.  Dans  un  de 
ses  derniers  qualuors  (op.  130,  composé  en  1823), 
le  quatrième  morceau  est  intitulé  Alla  danza  tedesca. 
C'est  un  morceau  plein  de  vivacité  et  de  délicatesse, 
en  même  temps  d'un  mouvement  très  rapide.  Rap- 
pelons le  thème  du  début  : 


Allee^ro   assai 


î 


L"n  peu  plus  tard,  appaiait  un  nouveau  motif: 


Avec  l'Invitation  n  la  valse,  K.-M.  iie  Weher  ouvre 
une  voie  nouvelle;  un  élément  dramatique  s'intro- 
duit dans  l'ancien  cadre.  Max-Maria  de  Wiorer,  le 
(ils  de  l'auteur  du  h'reiscliUtz,  définit  cette  compo- 
sition par  les  mots  :  un  petit  sinijspirl  sans  paroles. 
Weker  lui-même  donnait  de  l'introduction  l'expli- 
cation suivante  :  invitation  par  le  cavalier',  refus  de 


I.  Le  |ii:iniste  l);inip|  (iotUob  Ti  iiiv  s'élève  contre  l'emploi  du  terme 
iVatlnnand''  pour  l.i  ilanse  de  Sonate  (schwiibisrhep  Tiiu/)  qu'il  vaut 
mieux  dénoinmer  Wnlzi^rou  Schh'ifrr}  {Clni'ii'rst;!t}ilr,  Leipzig  1802, 
p.  -433). 


la  damej  insistance  de  la  pai  t  du  cavalier,  accepta- 
tion. La  coda  devait  représenter  les  remerciements 
réciproques  des  danseurs.  Cette  composition  se  dis- 
tingue encore  par  un  autre  côté  :  la  virtuosité.  Elle 
est  écrite  pour  piano;  Berlioz,  comprenant  quel  effet 
brillant  elle  pouvait  produire  en  étant  jouée  par  des 
instruments,  l'a  orchestrée,  la  transposant  de  ré  bé- 
mol eu  ri'-.  Berlioz  lui-même  a  placé  une  valse  dans 


2.  Plus  réccuimenl,  M.  WtrNCARiNEn  l'a  de  nouveau  orchestrée,  avec 
quelques  additions. 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  F.T  Ft^PAGUGIE 
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sa  Symphonie  t'aiilastique  (deuxième  partie  :  Un  hal). 
l.iszT  a  composé  deux  »  valses  de  Méphisto  »  pour  le 
Fausl  de  Lenau.  Plus  récemment,  Tschaikowsky  a 
introduit  des  mouvements  de  valse  dans  sa  qua- 
trième et  dans  sa  cinquirme  symphonie. 

Le  caractère  émotif  que  l'on  constate,  pour  la  pre- 
mière fois,  dans  V Invitation  à  la  valse  de  Weber,  se 
manifeste  également  dans  un  grand  nombre  des 
valses  de  Chopin.  Ciselées  avec  soin,  élégantes,  bril- 
lantes, ou  mélancoliques,  élégiaques,  elles  repré- 
sentent un  type  idéalisé  de  la  musique  de  salon. 
Tout  autres  sont  les  Caprices-valses  de  Liszt  et  la 
Valse-caprice  de  Rubinstein.  Les  maîtres  de  la  se- 
conde moitié  du  xix"^  siècle  et  les  contemporains  ont 
presque  tous  aussi  écrit  des  valses.  En  France,  on 
en  trouve  des  exemples  charmants  dans  les  œuvres 
de  Métra,  Waldteufel,  Paladilhe,  L.  Gan'ne,  etc. 

Une  place  à  part  doit  être  réservée  aux  valses 
chantées  de  Brahms,  intitulées  Liebeslieder-Walzer. 
En  18(;6,  il  avait  déjà  écrit  des  valses  pour  piano  à 
quatre  mains,  inspirées,  comme  dit  HA^'SLICK,  par 
l'atmosphère  de  Vienne.  Peu  de  temps  après,  paru- 
l'ent  les  Liebeslieder  (op.  S2)  pour  quatre  voix  mixtes 
avec  accompagnement  de  piano  à  quatre  mains.  Le 
caractère  de  valse  est  parfaitement  maintenu,  mais 
animé  d'un  souffle  poétique  puissant.  Les  textes  ne 
consistent  en  général,  pour  chaque  morceau,  qu'en 
un  seul  couplet.  Ces  pièces  sont  empruntées  à  des 
traductions  par  Daumer  de  mélodies  populaires  ma- 
gyares, russes,  polonaises.  TanliH  douces  et  cares- 


hl 


santés,  tantôt  élégiaques,  puis  encore  robustes,  ces 
mélodies  ont  toules  une  originalité  marquée. 

Le  succès  de  ces  compositions  détermina  Brahms 
a  écrire  une  nouvelle  série  en  187;)  (op.  63). 

Assez  tôt  la  valse  pénétra  aussi  dans  l'opéra.  Nous 
aurons  à  en  pailer  un  peu  plus  loin. 

.\iitpcs  danses  t'ipsiiigères. 

L' Ecossaise  jouit,  au  début  du  xix=  siècle,  d'une 
assez  grande  vogue.  A  celte  époque,  elle  a  une  allure 
assez  vive,  en  mesure  à  2/4.  Elle  est  généralement 
coupée  en  petites  repi'ises  de  quatre  ou  huit  mesures. 
Parmi  les  danses  composées  par  Schubert,  se  trou- 
vent plusieurs  écossaises.  L'écossaise  eut,  comme 
véritable  danse  (à  2  temps  et  d'un  mouvement  mo- 
déré), une  certaine  vogue  aux  environs  de  18:i0. 

La  Polonaise  a  joué  un  rôle  plus  important  etplus 
brillant.  Nous  avons  vu  qu'elle  se  rencontie  dan 
plusieurs  œuvres  de  Bach.  Le  rythme  caractéristi- 
que J  m  m  è  J  J  J  '  '1'^'  ^®  trouve  généralement 
dans  l'accompagnement,  ne  se  rencontre  pas  encore 
dans  les  compositions  du  début  ou  du  milieu  du 
xviii"  siècle.  Les  œuvres  de  Schobert,  le  pianiste 
réputé  qui  a  exeicé  une  grande  inlluence  sur  lejeune 
Mozart,  contiennent  quelques-uns  des  plus  anciens 
exemples.  Ainsi,  dans  une  sonate  pour  piano  et 
violon  lOp.  14,  4),  il  y  a  une  polonaise  qui  débute 
ainsi  : 


^ 


tJT 


nS^ 


^^^^ 


(La  partie  de  violon  marche  avec  les  notes  supé- 
rieui-es  du  piano.)  Un  quatuor  pour  piano  et  cordes 
contient  également  une  polonaise  avec  un  rythme 
analogue. 

Dans  les  œuvres  de  jeunesse  de  Beethoven,  on 
trouve  la  polonaise  de  \dL  sérénade  op.  8;  au  début 
de  la  période  romantique,  se  placent  celles  de  Schu- 
bert et  de  K.-M.  v.  Weber.  La  Polacca  brillnnie  de 
Weber  est  un  excellent  type  du  genre  virtuose. 

Parmi  les  auteurs  polonais  prédécesseurs  de  Cho- 
pin, il  faut  citer  le  comte  Oginsiîk  Les  polonaises  de 
Chopin  observent  généralement  le  rythme  indiqué 
ci-dessus.  Dans  toutes,  on  sent  l'influence  de  la  terre 
natale.  Cependant,  elles  sont  entre  elles  assez  dilfé- 


rentes  de  caractère.  Quelques-unes  brillantes,  pom- 
peuses, évoquent  le  souvenir  de  fêles  de  cour  fas- 
tueuses, telle  la  polonaise  en  la  bémol.  D'autres, 
au  contraire,  sont  animées  d'un  souffle  de  combat, 
de  révolte  (pol.  en  ul  mineur).  Quelques-unes  ont  un 
caractère  plutôt  triste,  déprimé. 

Le  caractère  national,  Chopix  l'a  peut-être  con- 
servé davantage  encore  à  la  mazurka-.  Le  rythme  de 
la  mazur  ou  mazoïir  (c'est  ainsi  qu'elle  est  dénommée 


en  polonais)  est  soit 


soit 


n .  -■^/3. 


Sa  mesure  est  à  o  4.  L'un  de  ces  types  est  repré- 
senté dans  la  mazurka  en  Si  bémol  (op.  7,  I)  : 


to-^;JJ  J  i-^r   rj-  iP  ,^: 


â 


landis  que  dans  celle  en  ïa  mineur  (op.  OS,  2)  nous  trouverons  la  moLlilicatioii  suivante 


1.  V.  Dcnhnàh'v  d.  Tonkunsl,  vol.  39,  p.  15  et  88. 

2.  Le  nom  de  Mazour  peut  être  appliqué  à  plusieurs  types  de  dan- 
ses :  OherCas  ou  Obercfc,  Kitjaviak  et  mazour  proprement  ditr.  Klles 


sont  toutes  en  mesure  à  3/8  ou  3  4,  mais  accusent  des  difTérenles  va- 
riétés de  rvlhme   (v.  OpiEtïSKi,  La  Musique  polonaise,  Paris,  1018, 

p.  111). 


sur, 


EvcrchOPÉnrE  de  la  musique  et  dictiowaihe  nu  conseuvatoire 


La  mazurka  op.  41,  n"  2,  piésenle  encore  une  antre  variété  : 


p3 
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Ciioi'iN  mélange  parfois  à  la  mazurka  la  Kujaivial:, 
Aulre  danse  polonaise  apparentée  à  la  première. 
Une  hujairiaJ:  de  Henri  Wieniawski  a  été  assez  long- 
temps au  répeitoire  des  violonistes. 

La  Pulka  est  d'origine  tchèque;  la  mesure  est  à  2  4, 

le  rythme  J  J  J;  comme  danse,  elle  a  un  mou- 
vement animé.  Les  musiciens  tchèques  lui  donnent 
une  allure  plus  lenle.  Klle  a  été  rarement  employée 
dans  des  compositions  de  caraclère  plus  relevé; 
cependant,  on  la  l'encontre  parfois,  par  exemple  dans 
une  suite  d'orchestre  de  Dvorak.  Elle  paraît  aussi 
dans  des  pièces  théâtrales. 

Le  Galop  a  fait  son  apparition  à  peu  prés  à  la 
même  époque  (début  du  second  qu.irl  du  xix'=  siècle). 
Le  iTlIime  est  basé  sui'  celui  du  galop  du  cheval;  le 
mouvement  est  très  vif.  Celte  danse  n'a  guère  fait 
non  plus  l'objet  d'une  composition  artislique.  On 
cilera  pourtant  le  Galop  russe  et  le  Galop  chroma- 
tique de  Liszt,  morceaux  qui  permellent  aux  pia- 
nistes (le  faire  valoir  leur  virtuosité. 

Le  galop  constitue  aussi  le  morceau  final  du  r/ua- 
drille.  Celte  danse  est  ime  li'anslormation  d'anciens 
pas  de  conliedanse.  Vers  la  lin  du  xviii«  siècle,  le 
quadrille  comportait  quatre  liguies;  ceux  que  Mozart 
a  écrils  n'en  ont  que  deux.  Au  cours  du  xi.t=  siècle, 
on  ajoute  un  cinquième  morceau;  les  cinq  figures 
sont  dénommées  Paiilaton,  Eté,  Poule.  Pastourelle, 
Galop  ou  Filial.  Ces  morceaux  sont  indépendants  les 
uns  des  aulri's,  et  l'unité  tonale  n'est  guère  observée. 
Dans  le  Final,  on  répète  souvent  un  des  motifs  em- 
ployés précédemmenl. 


LES   AIRS   DE  DANSE   DANS  LA   MUSIQUE 
DRAMATIQUE 

ÎSous  avons  vu  que  les  aiis  de  danse  jouaient  un 
rôle  considérable  dans  les  opéras  de  Lui.ly.  La  tra- 
dition d'nilermedes  chorégrapliiques  dans  l'opéia 
sérieux  se  maintint  pendant  tout  le  wm»  siècle.  Les 
types  de  danses  employés  déjà  par  Lullv  se  perpé- 
tuent, modiliés  parfois  selon  le  talent  du  composi- 
teur, augmentés  de  temps  à  uuti'e  d'un  nouveau 
spécimen. 

liAMiiAi;  également  conservera,  en  grande  partie, 
le  schéma  adopté  :  pr-ologneavec  plusieurs  morceaux 
chorégraphiipres,  scènes  dansées  à  la  lirr  des  actes 
ou  arr  nroins  pour-  terminer'  l'opéra.  Prenons  par 
exemple  l'opéra  île  Canlorel  Pollux  (1737).  On  trouve 
dans  le  prologue  :  une  première  {javultu  en  la  ma- 
jeur, avec  la  suscrijition  (en(/rcmc/i(,puis  rrrie  seconde 
en  la  nrineur,  plus  ornée  qire  la  première  et  d'un 
mouvemeirl  moins  \\f  (lentement).  Un  peu  plus  loin, 
vient  un  premier  menuet  {ré  majeur)  suivi  d'un  tam- 
bourin. Puis  un  deuxième  me»iMe(  (rc  miireur),  d'abord 
chanté,  ensuite  joué,  et  sjivi  de  la  reprise  du  tam- 
bourin. 


Les  airs  de  danse  des  Spartiates  (premier  acte) 
n'ont  pas  de  dénominations  spéciales.  Au  quatrième 
acte,  se  placent  deux  passepieds  (mi  majeur  —  mi 
mineur).  Dans  le  divertissement  du  cinquième  acte, 
nous  signalerons  une  gigue  et  pour  terminer  une 
chaconne  très  développée. 

La  gavotte  à'Hippolyle  et  Aricie,  «  A  l'amour  ren-, 
dez  les  armes  »,  a  été  célèbre,  de  même  que  le  rigau- 
don de  Dardanus. 

L'œuvre  dans  laquelle  Rameau  a  peut-être  le  plus 
cherché  à  adapter  les  danses  à  la  situation  particu- 
lière dans  chaque  acte,  c'est  ce  curieux  opéra  bouffon 
de  Platée.  Dès  le  prologue,  l'airteur  introduit  un 
branle  [u  très  gai  n);  puis  viennent  deux  rigaudons 
et  ensuite  une  cont redanse  en  l'ondearr,  d'rrn  mouve- 
ment vif  :  la  mesure  est  bmaire.  Vers  la  lin  du  pre- 
mier acte,  nous  trouvons  deux  passepieds,  suivis  de 
deux  tambourins.  Au  troisième  acte,  Jupiter-  et  IMer- 
cure  se  moquent  de  Platée;  ils  la  font  asseoir;  puis, 
«  on  danse  dans  le  genre  le  plus  noble  pour  l'impa- 
tienter davantage  ».  Cette  danse  noble  est  une  cha- 
conne. Dans  la  scène  cinquième,  il  y  a  une  loure 
grave,  vers  la  fin  de  l'acte  une  musette,  puis  un  tam- 
bourin. 11  y  a  évidemnrent  une  intention  marquée 
dans  le  choix  de  certaines  de  ces  danses. 

La  .]larchc  parait  souvent,  et  dans  la  majorité  des 
opér-as,  jusqu'cà  l'époque  moderne,  elle  joue  un  rôle 
constant. 

Gluck  s'éloigne  davantage  encore  de  la  conven- 
tion. Ses  idées  de  l'éforme  ne  pouvaient  tolérer  des 
danses  complètement  étr-angères  à  l'action  et  au 
contenu  de  la  pièce.  S'il  n'a  pas  toujour-s  pu  main- 
tenir son  principe  avec  rigueur,  c'est  qu'il  a  dû  par- 
fois, notamment  à  Par-is,  tenir  compte  du  goût  du 
public.  Le  prologue  est  éliminé.  Dans  le  cours  de 
l'opéra,  la  physionomie  des  danses  se  règle  souvent 
sur  le  car-actére  des  personnages.  Airrsi,  dans  Orphée 
les  danses  des  démons,  dans  Iphigénie  en  Tauride, 
celles  des  .Scythes.  D'autre  part,  il  y  a  au  début  de 
la  scène  des  ombres  heureuses  une  sorte  de  menuet 
très  gracieux,  et  Orphée  se  termine  par  une  supei'be 
chaconne.  Les  divertissements  pour  le  mariage 
d'iphigénie  et  d'Achille  dans  le  deuxième  acte 
àlpliigi'nie  en  Aulide  ne  portent  pas  de  titres  de 
danses.  Cependant,  plusieurs  d'entre  eux  se  rappro- 
chent des  types  du  menuet,  passepied  ou  autres. 
Les  chœurs  du  premier-  acte  A'ipliigcnie  en  Mdide 
sont  également  sur  des  mouvements  de  danse.  La 
marche  trouve  sa  place  dans  les  scènes  avec  cortège 
(cf.  la  marche  religieuse  dans  Alccstej. 

L'iniluence  de  Gluck  se  manifeste  sur  ce  point 
comme  sur  d'autres  chez  la  plupart  des  auteurs  d'o- 
péras sérieux  de  l'époque  suivarrte.  Nous  ne  pouvons 
entrer  ici  dans  des  détails  qui  conduiraient  trop 
loin.  Quelques  exemples  devront  suffire. 

Le  premier  grand  opéra  de  Mozaut,  Idomeneo, 
contient  un  ballet.  L'auteur  emploie  quelques-uns 
des  anciens  types  de  danse,  mais  en  les  modifiant 
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déjà  selon  le  yofit  du  jour.  Le  numéro  1  est  une 
c/iflcoiuit;,  interrompue  par  un  larghetto.  Le  troisième 
morceau  est  un  passepied,  en  deux  parties,  majeur 
et  mineur.  Il  est  suivi  d'une  gavolte;  le  numéro  j 
est  une  passacaltle  en  forme  de  rondo. 

Dans  les  autres  opéras  de  ^Mozart,  il  n'y  a  plus  de 
ballet.  .Mais,  à  l'occasion,  .Mozart  introduit  un  mor- 
ceau de  caractère  choi'égraphique.  L'exemple  le 
plus  remarquable  et  le  plus  fameux  se  trouve  dans 
le  final  du  premier  acte  de  Don  .Iiinii.  Mozart  super- 
pose, comme  l'on  sait,  trois  danses  de  caractère  et 
de  rythme  dilférents.  Lorsque  tous  les  invités  sont 
entrés  dans  le  palais  de  Don  Juan  pour  assister  à  la 
fête  qu'il  donne,  la  danse  commence.  Trois  orches- 
tres, placés  tous  trois  sur  la  scène,  sont  charj^és 
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d'exécuter  chacun  une  autie  sorte  de  danse.  Le  pre- 
mier, formé  d'instruments  à  cordes,  de  deux  haut- 
bois et  deux  cors,  attaque  le  célèbre  menuet.  Don 
Ottavio  le  danse  avec  donna  Anna.  Lorsqu'il  est 
repris  pour  la  seconde  fois,  le  deuxième  orchestre 
commence  à  préludi-r.  Celui-ci  ne  joue  déjà  plus 
une  danse  aussi  noble,  mais  une  contredanse  que 
don  Juan  exécute  avec  Zerline.  Lnlin,  le  troisième 
orchestre,  composé  comme  le  second  seulement  de 
violons  et  de  basse,  attaque  une  danse  plus  plé- 
béienne encore,  un  Deutsriier  (une  valse).  L'indica- 
tion du  manuscrit  est  formelle  :  »  Leporello  balla 
la  Teisch  con  Mazelto  per  forza.  » 

On   entend    donc   en   même    temps   trois    danses 
exécutées  dans  des  raesui'es  différentes  '  : 
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l'n  pareil  exemple  de  réalisim^  resta  lonj;teinps 
unique  dans  l'histoire  de  la  musique. 

Les  opéras  dont  les  sujets  sont  empruntés  à  la 
mytholo;.'ie  ou  à  l'histoire  antique  ont  pres(|ue  tous 
une  ou  deux  marclies.  Dans  le  Drinoplion  de  Ciieri- 
BiNi,  il  y  a,  au  premier  acte,  au  moment  oii  le  vais- 
seau amenant  Iicile  s'avance,  une  marche  solennelle 
en  )'(■  majeur  d'une  orchestration  brillante  (flûtes, 
petite  llùte,  hautbois,  bassons,  clarinettes,  cors, 
trompettes,  timbales,  et  les  cordes).  Un  clRtur 
joyeux  au  lythme  de  marche  (comme  chez  Glucki 
accueille  la  princesse.  Aux  chants  succèdent  des 
danses.  Le  premier  air  n'a  pas  de  dénomination 
spéciale.  Ensuite  vient  une  gavotte,  accompagnée 
seulement  par  les  instruments  à  cordes;  le  linal  est 
une  suite  de  quatre  couplets  variés.  Au  troisième 
acte,  il  y  a  une  marche  religieuse  qui  se  fait  enten- 


1.  M.  TiEitsoT  {Don  Juan,  dans  Les  Chefs-cVivuere  de  ta  musique 
cxptiguéSj  p.  183)  fait,  avec  raison,  remarquer  la  manière  fautive  dont 
cette  scène  est  généralement  eiécutée.  On  ne  place  que  l''S  petits 


,.rt%  d'abori.1  de  loin  lorsque  Dircé  parée  en  victime 
est  amenée  an  temple,  puis  plus  tard,  encore  une 
lois,  derrière  la  scène,  précédant  le  chœur  des  prê- 
tresses. 

Dans  Mcdiie,  du  même  auteur,  il  y  a,  au  second 
acte,  une  marche  nuptiale,  qui  tranche  sur  le  carac- 
tère général  de  l'œuvre,  parce  qu'elle  est  unjdes  trois 
morceaux  en  mesure  ternaire. 

Un  homme  comme  Sponti.vi,  aimant  les  spectacles 
fastueux,  et  cherchant  par  eux  à  en  imposer  à  l'em 
pereur  et  à  sa  cour,  devait  naturellement  accorder 
dans  ses  opéras  une  place  considérable  aux  scènes 
de  ballet.  La  Vestale  est  riche  en  scènes  de  cette 
sorte.  Comme  dans  le  Démophon  de  GiierubijNi,  il  y  a 
opposition  entre  divertissements  joyeux  au  premier 
acte  et  morceaux  lugubres  et  funèbres  au  troisième; 
mais  l'opéra  se  termine,  en  outre,  par  des  danses 


orchestres  sur  la  scène;  et  le  menuet  est  joue  par  forcheslre  ordi- 
naire; il  en  résulte  que  la  contredanse  et  la  valse  ne  sont  pour  ainsi 
dire  pas  entendues. 
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gaies  et  animées.  Aucune  n'a  de  dénomination  spé- 
ciale. Les  mouvements  varient  avec  une  grande 
rapidité. 

La  finale  du  premier  acte  représente  la  réception 
chaleureuse  de  Licinius,  vainqueur  des  Gaulois. 
Après  les  marches  et  chœurs,  commence  le  ballet. 
Le  premier  morceau  est  un. allegro  marzialc  en  mi 
majeur,  en  caractère  de  marche  militaire  et  assez 
développé;  suit  un  poco  grave,  qui  fait  la  transition 
à  un  andante  un  poco  lento  en  ré  majeur,  toujours 
assez  pompeux;  il  passe  à  un  allegretto  con  brio, 
dans  la  même  tonalité.  Dix  mesures  rapides  font 
l'introduction  à  un  allegretto  spiritoso  en  sol  majeui'. 
Le  numéro  4  débute  par  un  court  allegro  brillanh' 
reslant  sur  la  dominante  d'ut  majeur;  suivent  alors 
un  andante  cantabile  et  un  allegro  con  spirito  en  vt. 
Le  thème  de  la  marche  martiale  reprend  en  mi 
majeur  pour  passer,  par  un  allegretto  cun  spirito  6/8, 
à  un  allegretto  moderato,  puis  spiritoso  en  la  majeur 
2  4.  Le  numéro  6  est  un  allegretto  moderato  assez 
long.  Après  un  court  récitatif  du  grand  prêtre,  ré- 
sonne une  marche  pour  le  départ  des  Vestales,  puis 
on  reprend  la  marche  et  le  chœur  par  lesquels  a 
commencé  le  final.  Il  n'y  a  plus  rien  de  l'ancien 
schéma  des  divertissements,  c'est  un  nouveau  genre 
de  ballet,  brillant,  mais  assez  peu  intéressant  au 
point  de  vue  musical. 

La  mélopée  accompagnant  le  cortège  qui  conduit 
la  Vestale  fautive  au  supplice  n'est  pas  une  véritable 
marche,  mais  la  scène  reste  assez  impressionnante. 
Le  ballet  final  est  de  nouveau  très  brillant,  avec  des 
effets  d'instrumenlation.  Ici  encore,  il  n'y  a  aucun 
lien  avec  l'action  de  la  pièce. 

Pendant  une  grande  partie  du  xix"  siècle,  on  con- 
sidéra la  présence  d'un  ballet  comme  indispensable 
dans  un  «  grand  opéra  ».  Les  airs  de  danse  de  cer- 
tains opéras  ont  été  particulièrement  renommés, 
tels  ceux  de  Gailiaurne  Tell  de  Rosst.Ni  (1829),  de 
Gustave  III  d'AuBER  (1833),  du  Prophète  de  iMrîYEa- 
BEER  (1849).  Les  danses  à  la  mode  s'introduisent 
dans  l'opéra.  Ainsi,  dans  Ihistave  III,  il  y  a  un 
galop.  La  valse  du  Faust  de  Gounod  est  devenue 
célèbre,  celle  qui  est  chantée  dans  Roméo  et  Juliette 
a  également  joui  d'une  grande  vogue. 

Wagner  s'était  élevé  fortement  contre  le  liallet 
usuel,  au  nom  du  principe  de  l'union  intime  des 
différents  arts.  Mais  longtemps  encore,  les  composi- 
teurs se  conformèrent  à  l'usage  établi,  et  parfois, 
c'est  le  ballet  qui  constitue  la  meilleure  partie  d'un 
opéra,  témoin  le  Cid  de  Massenet. 


Wagner  lui-même  dut  céder  au  goût  du  jour  et, 
pour  l'exécution  du  Tannhiluser  k  Paris,  il  développa 
superbement  la  scène  du  Venusbeig.  Dans  plusieurs 
de  ses  drames  musicaux,  le  mouvement  de  marche 
est  employé  de  façon  heureuse.  Le  chœur  des  pèle- 
rins de  Tannhauser  est  une  mélodie  destinée  à 
être  chantée  en  route,  en  marchant;  il  reste  donc 
jusqu'à  un  certain  point  dans  la  catégorie  de  la 
marche.  L'entrée  des  invités  et  des  chanteurs  dans 
la  salle  des  fêtes  du  Landgrave  fournit  l'occasion 
d'une  marche  longuement  développée.  Dans  Lohen- 
grin,  il  y  a  la  marche  nuptiale  bien  connue.  Un  mor- 
ceau sort  complètement  du  cadre  ordinaire,  celui 
qu'on  appelle  la  »  Marche  funèbre  pour  Siegfried  ». 
Elle  consiste,  après  une  lugubre  introduction  d'un 
effet  saisissant,  en  une  suite  de  thèmes  rappelant  les 
origines  et  la  vie  du  héros  :  le  thème  du  Malheur 
des  enfants  de  Waelse,  celui  de  l'amour  de  Sieglinde, 
le  motif  fulgurant  de  l'Épée,  la  mélodie  d'amour  de 
Briinnliilde,  etc.  Soutenu  par  une  sonorité  orches- 
trale merveilleuse,  ce  morceau  est  unique  en  son 
genre. 

Un  coup  d'œil  sur  l'opéra-comique  du  dernier  tiers 
du  xvui"  et  du  début  du  xix°  siècle  permettra  de 
faire  quelques  remarques  instructives.  Les  propor- 
tions assez  restreintes  des  premiers  opéras-comiques, 
leur  structure  générale,  le  dialogue  parlé  y  prenant 
une  place  importante,  l'action  se  déroulant  avec 
une  certaine  rapidité,  ne  laissaient  pas  de  place  à 
des  inlermèdes  chorégraphiques  nombreux  ou  ini- 
poriants.  L'habitude,  conservée  assez  longtemps,  de 
terminer  par  un  vaudeville,  où  chaque  persoimage 
de  la  pièce  avait  son  couplet  spécial,  excluait  d'em- 
blée le  ballet  de  la  lin. 

Cependant,  assez  tôt  déjà,  on  voit  certains  au- 
teurs essayer  d'introduire  à  un  moment  donné  un 
ou  plusieurs  airs  de  danse.  Le  plus  ancien  exemple 
peut-être  et  certainement  l'un  des  plus  développés 
est  fourni  par  l'opéra-comique  de  Dlini,  La  Fée  Ur- 
gèle^.  Le  troisième  acte  représente  la  Cour  d'Amour 
tenue  par  la  reine  Berthe  et  les  danses  de  son  con- 
seil. Les  différents  personnages  font  leur  entrée  au 
son  d'une  marche.  La  fin  de  l'acte  est  formée  par 
un  11  divertissement  des  Provençaux  ».  Celui-ci  con- 
siste en  quelques  danses  très  simples,  d'abord  deux 
tambourins,  puis,  après  que  les  ébats  ont  été  inter- 
rompus par  la  jolie  romance  »  L'avez-vous  vu  mon 
bien-aimé  »,  deux  autres  dansessans  dénominations. 
Comparés  à  ceux  de  R.vMEiu,  ces  tambourins  sont 
bien  maigres  et  chétifs.  Voici  le  début  du  premier  : 
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1.  La  /'Vf  Urgi'ii:  nu  d'  qui  jilail  cnix  ilamcx,  rcprésenléc  )o  26  octobre  I7iij  k  Fonlaiiicbleau,  cl  le  4  liécembro  do  la  mûme  année  à  l'.ii'is. 
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La  seconde  raoilié  a  la  même  élendue.  Le  mineur,  1  présente  un   Ihrnie  qui  rappelle  celui  de  chansons 
dans   lequel   les  lUUes   alternent  avec   les   violons,  |  populaires  d'Auvergne  : 
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La  «a/se  s'est  introduite  assez  tôt  dans  l'opéra-co- 
niique;  un  des  plus  anciens  exemples  se  trouve  dans 
l'opéra  de  Gj^étky ,  Richard  Cœur  de  lion  (178oj;  l'un 
des  morceaux  joués  pendant  la  fête  par  laquelle  se 
termine  la  pièce  porte  la  suscription  :  «  Air  très  vif 
pour  valser.  •>  Deux  ans  après,  une  valse  était  dansée 
à  Vienne  dans  le  petit  opéra  de  l'Kspagnol  Martin 
Una  Cosa  rara.  La  valse  qui  se  trouve  au  premier 
acte  du  Freiachntz  a  un  caractère  tout  à  l'ait  popu- 
laire, comme  il  convient  à  une  fête  de  paysans.  Pas- 
sant à  des  temps  plus  modernes,  nous  signalerons 
l'air  de  Mirailla  <■  Hirondelle  légère  »,  écrit  dans 
un  mouvement  de  valse.  Il  n'y  avait  naturellement 
aucune  nécessité,  dictée  par  la  couleur  du  livret,  de 
choisir  ce  mouvement  plutôt  qu'un  autre. 

Dans  le  Chevalier  à  la  Rose,  M.  Richard  Strauss  a 
usé  avec  beaucoup  de  grâce  et  d'habileté  du  mouve- 
ment de  valse  (v.  au  l"''  acte  les  scènes  entre  Octa- 
vien  et  la  Maréchale,  et  au  3°  la  valse  derrière  la 
scène). 

La  polonaise  figure  aussi  dans  quelques  opéras- 
comiques.  Ambroise  Thomas  en  a  pris  le  mouvement 
pour  un  des  airs  de  Philine  dans  Mu/non.  En  Alle- 
magne, Richard  Wagner  reprochait  au  violoniste 
Spohr  l'abus  de  ce  rythme  dans  ses  opéras. 

Lerythrae  de  la  polonaise  a  été  parfois,  par  erreur, 
adapté  au  boléro.  Le  rythme  authentique  a  été  noté 

par  Gevaert'  de  la  façon  suivantes  4  J  |J  »''•  #'^»^ 

•  •'J^«r»'^  ••I.  Celui  qui  se  rapproche  de  la 
polonaise  se  trouve  à  la  base  du  boléro  introduit 
par  MÉHUL  dans  Les  Aveugles  d-:  Tolède  (1806),  dans  le 
Domino  noir  d'Ai'BER,et  dans  le  Benvenulo  Cellini  de 
Berlioz. 
La  polka  n'a  pas  été  souvent  utilisée  par  les  com- 

1.  Cité  par  Michfl  Bhenet,  Dictionnaire  d''  musi/]ur,  ad  v.  hnlrro. 


posileurs  A' opéras-comiques.  Nous  en  trouvons  une 
comme  final  du  premier  acte  de  Xsl  Fiancée  vendue  àt 
SaETAA'.\.  Les  paysans  se  sont  rassemblés  devant  l'au- 
berge; les  plus  vieuxs'atlablent,  les  jeunesse  mettent 
à  danser  une  polka  qui  se  termine  par  un  chœur. 

Le  même  auteur  a  mis  au  second  acte  une  furianta, 
danse  à  3/4,  dans  laquelle  à  deux  mesures  syncopées 
succèdent  deux  mesures  ordinaires  de  valse. 

Le  menuet  a  été  repris  parfois,  lorsque  le  sujet  de  la 
pièce  transporte  l'auditeur  au  xvii«  ou  au  xviii=  siècle, 
liappelons  celui  qui  se  trouve  au  début  du  deuxième 
acte  de  Y  Amour  médecin  de  F.  Poise,  et  le  charmant 
menuet,  si  habilement  agencé  dans  Manon  de  Mas- 
senet. 

La  marche  trouve  naturellement  son  emploi  assez 
souvent.  L'opéra  bouffe  de  Mozart  Cosi  fan  tulle 
contient  une  jolie  marche  guerrière:  «  Bella  vita  mi- 
litar  »,  jouée  et  chantée  au  moment  oii  les  jeunes 
officiers  partent,  soi-disant  pour  combattre  (premier 
acte),  et  de  nouveau  à  leur  retour  (avant-dernière 
scènel.  La  marclie  des  prêtres  par  laquelle  s'ouvre 
le  second  acte  de  la  Flàte  enchantée  a  un  caractère 
grave,  mais  doux  et  plein  de  bienveillance;  elle 
prélude  à  la  pçière  que  Saraslro  adresse  à  Isis  et 
Osiris  eji  faveur  du  jeune  couple  qui  aspire  à  être 
admis  dans  le  temple.  Il  est  bien  rare  que,  dans  les 
pièces  rentrant  dans  le  genre  général  de  l'opéra-co- 
mique,  les  marches  aient  un  caractère  aussi  noble. 
La  plupart  du  temps,  elles  se  rapportent  à  des  situa- 
tions moins  sérieuses.  Quelques-unes  ont  un  cachet 
particulier,  parfois  une  couleur  exotique,  telle  la 
marche  des  femmes  esclaves  da.ns  DJamilch  de  Rizet. 
R.  Wagner  a,  dans  ce  domaine  aussi,  écrasé  tous  ses 
prédécesseurs  et  contemporains.  La  grande  scène  de 
fête  au  i^  acte  des  Maîtres  Chanteurs,  avec  les  cor- 
tèges des  membres  des  différentes  corporations,  les 
jeux  et  danses  et  finalement  la  marche  d'entrée  des 
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maîtres  chanteurs,  est,  tant  au  point  de  vue  de  l'in- 
vention qu'à  celui  de  i'orciiestralion,  un  modèle  non 
encore  surpassé. 

Les  danses  jouent  un  rôle  important  dans  les  opé- 
rettes. On  n'y  rencontre,  en  général,  pas  de  types 
nouveaux.  Ce  sont  les  danses  en  vogue  qui  sont 
employées.  Mais,  selon  l'originalilé  de  l'auteur  ou  le 
milieu  dans  lequel  il  vivra,  ces  danses  prendront  un 
caractère  un  peu  spécial.  Les  valses  et  autres  danses 
des  auteurs  viennois  n'auront  par  la  même  allure 
que  celles  des  musiciens  parisiens,  et  parmi  ces  der- 
niers, on  fera  une  dilTérence  entre  la  manière  d'écrire 
d'OFFKNBACH  et  cells  de  Lecoq,  d'HERVÉ  et  d'autres, 
de  même  que  Johann  Strauss  se  distinguera  toujours 
de  SuppÉ,  MiLLiicKER  ou  Lehar. 

(Juant  au  ballet  moderne,  il  faudrait  pouvoir  lui 
consacrer  une  étude  à  lui  seul,  si  l'on  voulait  cher- 
cher là  établir  exactement  ce  qui  est  resté  d'éléments 
anciens,  de  quelle  manière  ces  éléments  oui  parfois 
été  transformés,  ou  ijuelles  compositions  nouvelles 
se  sont  substituées  à  celles  qui  étaient  consacrées 
par  un  long  usage.  Depuis  plus  de  cinquante  ans,  le 
ballet  a,  en  France,  évolué  de  manière  très  sensible. 
Coppélia  de  Uelibes  marquait  une  étape  nouvelle,  La 
Korrigane  de  Widor,  Namoiina  de  Lalo  constituaient 
un  nouveau  développement.  Dans  les  années  plus 
récentes,  La  Péri  de  Dl'ras,  Daphnis  et  Chloé  de  Ra- 
vel, Le  Festin  de  l'Araignée  de  Houssel  ont  donné  au 
ballet  un  caractère  tout  nouveau.  Une  scène  origi- 
nale se  remarque  dans  les  ballets  russes  écrits  par 
Stravipjsky  pour  l'Opéra  de  Paris. 

Un  certain  nombre  de  compositeurs  modernes  sont 
revenus  au  genre  de  la  stiite.  Quelques-uns  ont  lldè- 
lement  repris  le  schéma  usuel  au  début  du  sviii' siè- 
cle, ainsi  Eugène  d'Albert  dans  sa  suite  bien  connue 
pour  piano.  Debussy, <ia.nssa.Suitebergainasque,  s'est 
rangé  à  la  manière  de  Couperin,  mélangeant  les  airs 


de  danse  à  des  moiceaux  descriptifs;  sa  suite  est 
composée  de  :  prélude,  menuet,  clair  de  lune  et  passe- 
pied.  D'autres  ont  laissé  libre  cours  à  leur  fantaisie, 
tel  KiMSKY-KoBSAKOFF  dans  Schéhérazttde  ;  celle  suite, 
composée  de  quatre  mouvements,  renferme  un  thème, 
confié  généralement  au  violon,  qui  revient  dans  les 
quatre  morceaux.  Chez  nous,  on  citera  Uavel  et  sa 
suite  Ma  Mère  rOie.  Certains  auteurs  out  utilisé 
l'élément  national;  un  exemple  bien  connu  est  celui 
de  la  suite  Peer  Gijnt  de  Grikg.  L'Espagnol  Ebla  s'est 
inspiré  de  mélodies  de  sa  patrie,  Alicante,  le  Hon- 
grois lîéla  Bartok  introduit  dans  ses  suites  égale- 
ment des  éléments  nationaux.  L'intérêt  pour  les 
danses  nationales  s'est  manifesté  très  fortement, 
chez  plusieurs  compositeurs  de  différents  pays.  Nous 
venons  de  nommer  Bêla  Bartok.  Il  faudrait  citer  de 
lui  encore  ses  Danses  roumaines,  qui,  par  leurs  ryth- 
mes, prennent  parfois  un  caractère  guerrier  surpre- 
nant, et  les  Danses  populaires  roumaines,  d'un  slyle 
plus  large,  publiées  en  1915,  cinq  ans  après  les  pré- 
cédentes. Les  sonates  de  Kodaly,  un  autre  Hongrois, 
contiennent  généralement  une  pièce  calquée  sur  des 
danses  populaires. 

Le  Tchèque  Dvorak  a  écrit  des  Danses  slaves,  pour 
piano  à  quatre  mains,  et  orchestrées  plus  lard. 

Personne  ne  pourra  nier  que  la  connaissance 
approfondie  des  anciennes  danses  populaires  n'ait 
apporté  un  enrichissement  à  la  musicjue  moderne. 
Une  étude  comparée  de  la  musique  de  danse  popu- 
laire des  dilférents  peuples  de  l'Europe  pourrait 
fournir  matière  à  un  ouvrage  du  plus  haut  intérêt. 

La  musique  de  danse  des  nations  extra-euro- 
péennes, les  mélodies  de  peuples  encore  plus  ou 
moins  primitifs  ou  les  nouvelles  danses  américaines 
pourront-elles  inspirer  à  des  musiciens  futurs  des 
danses  stylisées  et  idéalisées?  C'est  ce  que  l'avenir 
devra  prouver. 

Th.  GÉROLD. 


KRRATA  DE  MONO  DIE  ET  LIE  D 


p.  2770  : 
P.  2772  , 
P.  2775 


P.  2776 
P.  2278 
P.  2779 
P.  2780 
P.  2781 


P.  27S3 


lin  ilu  IT  exemple  en  musique,  au  lieu  Je  Sechiii,  lire 

Sficlin . 
Jernier  exemple  en  musique,  fin  de  la  portée,  au  lieu 

de  l'iindur,  lire  baitdor. 
au  second  exemple  en  musique  : 

l^^c  ligne,  au  lieu  de  nom,  lire  no'm, 
Z"  ligne,  au  lieu  de  qucm,  lire  (jne'm, 
6*^  vers,  au  lieu  de  qakn,  lire  ijuieii. 
26  exemple  lire  c/lorciés. 

ex.  en  musique,  5°  lifjne,  au  lieu  de  ries,  lire  ries. 
2c  ex.  en  musique,  4"^  vers,  au  lieu  de  beslel,  lire  /icsles. 
2'  colonne,  ligne  32,  supprimer  la  virgule  après  iiléni. 
2^  ex.  en  musique,  1"^^  portée, au  lieu  de  dour,]\Te  dons; 

dernier  exemple,  dernière  ligne,  au  lieu  de  n'en,  lire 

n'eu, 
i^  colonne,  ligne  1 1 ,  au  lieu  de  fmlel,  lire  freslel. 


P.  2785  :  la  note  3  se  rapporte  à  la  chanson  sur  la  page  sui- 
vante. 

P.  2786  :   Icf  exemple,  au  lieu  de  weî're  lire  werde. 

P.  2787  :   l^r  exemple,  dernier  mot,  lire  unjtinhullien. 

P.  2S03  :  §!>  ligne  de  musique,  au  lieu  de  linaehur,  lire  l>eiiueliicr. 

P.  2806  :  It^r  ex.  7"^  mesure,  un  point  aprijs  le  si  ; 

2=  ex.  -i"  portée,  au  lieu  de  diini,  lire  dans. 

P.  2811  :  l'exemple  en  musique  appartient  à  la  page  suivante. 

P.  2833  :  l'''  ex.  en  musique,  au  lieu  de  chimère,  lire  Chiméne. 

P.  2837  :  exemple  en  musique  2*^  ligne,  au  lieu  de  senfzest,  lire 
seiiftest. 

P.  2838  :   2"  exemple  en  musique  fin,  au  lieu  de  Kiohiungcn,  lire 
Kïihlnngen, 

P.  2849  :  avant-dernier  ex.  en  musique,  au  lieu  de  gesmucM  et 
Branlgeschnieid,  Wrc  tjeseliniïtekl  et  liraitlgeschmeid. 

P.  2853  :    ligne  11,  au  lieu  du  sngi,  lire  Jmjd. 


LES  FORMES  DE  LA  MUSIQUE  INSTRUMENTALE 


Par  Charles  LEFEBVRE 

ANCIEN    PEOFESSKDR    AD    CONSEliVATOIUE 


La  musique,  celte  i<  architecture  des  sons  »,  comme 
on  l'ajustement  appelée,  offre,  ainsi  que  l'arcliitec- 
ture  elle-même,  un  certain  nombre  de  formes  prin- 
cipales, dont  d'autres  de  moindre  importance  sont 
issues;  nous  ne  parlons  ici  que  de  la  musique  ins- 
trumentale, les  formes  vocales  et  dramatiques  devant 
faire  l'objet  d'une  étude  spéciale.  Quelles  que  soient 
d'ailleurs  ces  formes,  un  grand  principe  les  domine, 
c'est  qu'au-dessus  des  formes,  il  y  a  /a  Forme,  c'est- 
à  dire  la  loi  d'équilibre  et  d'unité  qui  régit  les  diffé- 
rentes parties  d'un  tout,  loi  dont  la  nature  nous  offre 
lie  tous  côtés  la  manifestation  et  le  modèle;  elle 
l'xiste  aussi  bien  pour  la  musique  dans  son  domaine 
impalpable  que  pour  les  autres  arts  dans  leur  réalité 
matérielle  ;  avec  cette  différence  toutefois  que,  dans  la 
nature  et  dans  les  aris  du  dessin,  la  forme  résulte 
d'impressions  simultanées,  tandis  qu'en  musique  et 
en  littérature,  ces  impressions  sont  successives;  mais 
dans  les  deux  cas,  les  règles  et  les  rapports  d'ordre, 
de  proportion  et  d'eiichainemeiU  des  parties  restent 
les  mêmes,  et  nous  aurons  souvent  l'occasion  de  rap- 
peler cette  loi  générale  en  étudiant  les  formes  parti- 
culières. 

LA  SONATE 

examinons  avant  tout  la  plus  complète  et  la  plus 
ancienne  des  formes  musicales  instrumentales,  celle 
de  la.  Souille,  en  quatre  parties,  sans  jamais  perdre 
de  vue  que  parler  de  la  sonate,  c'est  parler  en 
même  temps  des  œuvres  musicales  qui  en  sont  les 
dérivés  :  trios,  quatuors,  etc.  (c'est-à-dire  sonates  à 
trois  ou  quatre  instruments),  symphonies  (ou  sonates 
d'orchestre),  concertos,  ou  sonates  avec  instrument 
principal  et  orchestre,  en  nous  attachant  tout  d'abord 
au  premier  morceau  de  ces  œuvres,  le  plus  impor- 
tant et  le  plus  caractéristique  de  tous  par  l'ampleur 
de  ses  développements. 

La  l'orme  du  premier  morceau  ou  allegro  ne  s'est 
cristallisée  que  peu  à  peu,  ainsi  que  nous  le  verrons 
plus  loin,  mais  elle  devait  être,  car  elle  repose  sur  des 
principes  naturels  à  l'esprit  humain,  et  que  l'esprit 
humain  a  définis  et  appliqués  dès  qu'il  a  eu  cons- 
cience de  lui-même  :  ces  principes  ce  sonl,  dans  le 
domaine  de  la  musique,  les  règles  de  la   rhétorique 


1.  Celte  éliiile  sur  les  formes  insU-uiiienlalcs  ne  -loit  être  considérée 
que  comme  le  point  de  d(^part  li'études  plus  détiiillécs:  diricuiie  des 
divisions  de  noU-e  travail  fournirait  facilement  la  matiiîre  d'un  vo- 
lume spécial  :  la  Sonate,  la  Symphonie,  le  Hoème  symplionique,  le 
Quatuor  à  cordes,  etc.  —  Nous  renvoyons  donc  le  lecteur  désireux  de 
plus  grands  tlétails  an\  ouvrages  déjà  publiés  sur  ces  dilVéreuls  sujets, 


fixées  dés  l'antiquité  grecque,  il  y  a  plus  de  deux 
mille  ans  et  qui  n'ont  pas  varié  depuis  :  «  exposer  ce 
que  l'on  veut  dire,  développer  ses  idées  et  enfin  con- 
liure  avec  ou  sans  «  péroraison  ».  La  fugue  est,  musi- 
calement, l'application  exacte  de  ces  principes  : 
certains  mots  même  n'ont  pas  changé  en  passant  de 
la  l'iiétorique  littéraire  dans  celle  des  sons  :  «  expo- 
sition »,  «  développement  »,  «  péroraison  »  (qui  est 
devenue  la  strette)  :  il  y  a  là  quelque  chose  de  puis- 
samment logique  qui  s'impose,  même  aux  auditeurs 
non  préparés  par  des  études  spéciales,  et  c'est  celte 
forme  admirable  de  la  fugue  qui  a  prêté  la  solidité 
de  sa  charpente  en  même  temps  que  l'unité  de  sa 
tonalité  aux  revêtements  dont  les  maîtres  l'ont  en- 
suite enrichie. 

Analysez  le  «  premier  morceau  >>  dans  les  œuvres 
des  grands  maîtres  classiques  et  de  la  plupart  des 
modernes  :  l'auteur  commence  par  exposer  le  thème 
principal,  séparé  par  une  idée  accessoire  (le  «  diver- 
tissement »  delà  fugue)  d'un  second  thème  contras- 
lant  avec  le  premier  par  le  rythme  et  le  caractère; 
puis  un  nouveau  «  divertissement  »  le  conduit  à  la 
iin  de  la  première  reprise  dans  le  ton  de  la  domi- 
nante ou  dans  un  ton  relatif.  —  11  est  d'usage  de 
jouer  deux  fois  cette  première  reprise,  pour  fixer 
plus  profondément  les  idées  principales  dans  l'esprit, 
de  l'auditeur,  ainsi  qu'on  le  fait  par  la  contre-expo- 
sition quand  il  s'agit  d'une  fugue-.  Dans  la  «  seconde 
reprise  •<,  les  développements  des  thèmes  exposés 
précédemment  se  succèdent  à  travers  l'es  modula- 
tions :  c'est  l'équivalent  du  «  corps  de  la  fugue  », 
l'argumentation  du  discours  musical  jilus  ou  moins 
riche  suivant  la  nature  des  idées  premières  et  l'ima- 
gination du  compositeur;  enfin  le  retour  aux  thèmes 
principaux  et  au  ton  du  début,  suivi  d'une  coda, 
amène  la  conclusion,  la  péroraison  du  morceau,  en- 
chaînement parlait  dont  le  tissu  constitue,  nous  l'a- 
vons dit,  la  plus  complète  des    formes   musicales. 

Voici,  à  litre  d'exemple,  l'analyse  du  premier 
morceau  d'une  sonate  pour  piano  seul  et  d'ini  trio 
que  l'on  pourra  facilement  appliquer  à  d'autres  so- 
nates, voire  aux  symphonies  de  même  construction  : 

Sonate  pour  piano  de  Reetuove.n  en  ré  majeur 
(op.  -28). 


dans  un  buL  dlii>toii'e  de  l'art  et  en  dehors  de  Loiiles  qiieslions  de  polé_ 
mir(uc  nuisicaie. 

2.  Mrmt'  qu;uid  le  Da  Capo  n'est  pas  indiqué  par  le  signe  ordinaire, 
on  sent  pr(?sf]uc  tonjouis  l'endroit  oi'i  il  pourrait  se  placer;  c'est  une 
conclusion  de  pêiiode  nccessaire.  —  Voir  par  evenïple  le  premier 
morceau  de  la  XcUh'ii'.me  Si/mphonie  de  Heethûve-:?!  ou  celle  en  mi  [}  do 

ScMUMANN". 
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1"'  reprise.  —  Thème  A  : 


Suivi  d'une  idée  secondaire  a  : 


Divertissement  '  coiilenant  en  germe  le  thème  B  et 
y  conduisant. 

Thème  lî  dans  le  ton  de  ia  domiiiaiile  : 


Coda  se  rattachant  à  l'idée  secondaire,  et  aboutis- 
sant au  ton  de  la  dominante. 

-26  reprise.  —  Développement  du  thème  A  et  de  a  par 
des  modulations  h  travers  divers  tons  voisins  ou  peu 
éloignés  du  ton  initial  :  c'est  la  partie  milieu,  que 
Beethoven  appelait  miitclsatz,  et  qui  aboutit  au 
Retour  a.»  thème  A'-  dans  le  ton  dudéhut,  avec  succes- 
sion des  dilféreuts  thèmes  dans  le  même  ordre  qu'à 
la  première  reprise  et  conclusion. 

Trio  en  mi  de  Mozart  pour  jnano,  violon  et  violon- 
Ile  à  -2  reprises.  —  Thème  A  : 


Allegro 


exposé  d'abord  par  le  piano,  puis  repris  par  les  ins- 
truments à  cordes  avec  indication  d'un  dessin  ryth- 
mique nouveau  à  l'acconipaj^nement. 

Divertissement  avec  dessin  secondaire  aboutissant  à 
In  dominante.  —  Thème  B  en  s'ils  : 
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présenté  d'abord  par  le  violon,  puis  repris  et  traité 
tour  à  tour  par  le  piano  et  le  violoncelle;  Coda  dans 
le  ton  de  la  dominante. 

•2"  repi'ise.  —D&veloppetnenl,  par  modulations  dans 
plusieurs  Ions  voisins,  tiré  d'un  dessin  du  thème  A 
et  d'éléments  secondaires  à  la  première  reprise,  et 
passant  il'Mn  instrument  à  l'autre. 

Ileloitr  an  thème  A  dans  le  ton  initial,  suivi  du 
thème  lî  r'i,'Mlement  dans  le  Ion  initial,  avec  des  dis- 
positions instiiimentah^s  dilTérentes. 

Coda  et  Cow.lunon  en  mi. 

Une  observation  générale  incidente  doit  trouver 
place  ici  :  c'est  celle  qui  s'applique,  non  plus  à  la 
contexture  de  l'ensemble  du  morceau,  mais  à  la 
natiiie  particulière,  dite  symétrique,  des  phrases 
musicales  dont  il  se  compose.  Dans  la  plupart  des 


cas,  les  phrases  et  périodes  des  maîtres  classiques 
sont  symétriques,  c'est-à-dire  qu'à  une  phrase  (ou  à 
un  membre  de  phrase)  en  correspond  une  autre  de 
même  proportion.  Les  phrases  sont  appelées  carrées 
quand  elles  se  composent  de  quatre  mesures,  ou 
d'un  nombre  représentant  des  fractions  ou  multiples 
de  quatre. Quand, e.xceptionnellement, le  nombre  des 
mesures  est  impair,  à  cette  phrase  en  correspond 
une  seconde  de  même  nombre  impair,  sans  quoi 
l'oreille  aurait  l'impression  d'une  période  en  quelque 
sorte  boiteuse.  Symétrie  impaire  : 

Scherzo  de  la  Neuvième  Sijnipitonie,  où  Beethoven  a 
pris  soin,  par  une  indication  spéciale,  de  souligner 
lui-même  la  différence  des  deux  dispositions  par 
nombre  pair  ou  impair  :  «  Rythme  de  quatre  mesu- 
res. »  «  Rythme  de  trois  mesures.  »  Voir  aussi  le 
Scherzo  du  Premier  Quatuor  à  cordes  de  Beethoven  au 
début  de  la  deuxième  reprise. 

Y  a-t-il  là  un  principe  absolu?  On  pourrait  répon- 
dre affirmativement  au  point  de  vue  des  lois  natu- 
relles, tant  les  exceptions  sont  rares  chez  les  maîtres 
classiques  et  la  plupart  des  modernes;  et  d'ailleurs,, 
il  y  aurait  une  distinction  à  faire  entre  la  musique 
pure  (la  seule  dont  nous  nous  occupions  ici)  et  la 
musique  de  chant  où  la  phrase  épouse  le  rythme 
des  paroles  sur  lesquelles  elle  est  placée.  Telle 
phrase  musicale  qui,  chantée  avec  les  paroles,  parait 
construite  régulièrement,  devient  boiteuse  si  elle  est 
jouée  sur  un  instrument;  beaucoup  de  phrases  de 
C.LLXK  sont  dans  ce  cas;  ce  que  l'on  peut  dire  sûre- 
ment, c'est  que,  si  la  symétrie  n'est  pas  en  musique 
une  loi  absolue  (ainsi  que  le  témoignent  divers  exen> 
pies  tirés  même  des  maîtres  anciens),  elle  ne  s'en- 
rattache  pas  moins  étroitement  à  une  loi  naturelle  r 
symétrie  entre  les  différentes  parties  du  corps- 
humain,  entre  certaines  dispositions  du  règne  végétal 
et  de  nombreuses  formes  de  cristallisation,  symétrie 
qui,  dès  l'antiquité  la  plus  reculée,  a  passé  dans  l'ar- 
chitecture, dans  les  arts  décoratifs,  dans  la  poésie, 
dans  les  danses  et  les  chants  populaires,  et  entin 
dans  la  musique,  dont  elle  constitue  un  des  plus 
solides  éléments  de  construction. 

Revenons  maintenant  à  la  forme  générale  du  pre- 
mier morceau  analysée  plus  haut  et  suivons-la  dans- 
les  œuvres  composées  pour  plusieurs  instruments. 

Sonates  à  plusieai's  iiislriiiiiciits  et  dérivés 
de  la  Sonate. 

Dans  la  sonate  pour  piano  et  violon  (ou  autre 
instrument),  les  thèmes  principaux  et  leurs  dévelop- 
pements, exposés  d'abord  par  l'un  des  instruments, 
sont  repris  ensuite  par  l'antre  et  tirent  des  éléments 
de  variété  de  ce  timbre  nouveau  ainsi  que  du  registre 
employé. 

Dans  le  Trio  (on  a  pu  le  voir  par  les  exemples  pré- 
cédents), dans  le  Quatuor,  etc.,  ces  moyens  de.  déve- 


1.  Ni>n'!emi)l"VOîis;i(li!Sscin  ccti-rme  commn  r:iU:M  hcim-nl  :i  Informe 
Teigne  pour  (ti-siijiier  lus  passages  si;con<l:iii-es  servanl  de  Ijl'ii  entre 
les  id^e-  on  p:irMe3  pi-iiici|iale-. 

2.  (Juclquc-rois  dans  les  œuvres  de  Bee-hioviiN,  iiiiniL-ilialenicnt  avant 


le  retour  du  tlii-ine,  apparaît  un  court  épisode  sans  rattachemeut  au£ 
antres  idées,  sorte  de  parenthèse  imprévue  qui  augmente  enroi-ereiïet 
di'  lare|)risc.  Citons  le  bel  exemple,  dans  ta  TroisiUmi^  Sonate  enmi\f- 
pour  piano  et  violon,  des  huit  mesures  en  do  [7  d'une  si  belle  csprcs- 
sion  ijui  procèdent  le  retour  en  mil?. 
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loppemenl  s'accroissent  encore  à  mesure  que  s'ac- 
croît le  nombre  des  instruments  et  en  raison  de  la 
région  sonore  de  chacun  d'eux;  à  plus  forte  raison 
quand  il  s'agira  non  plus  seulement  d'une  œuvre  de 
musique  de  chambre,  mais  d'une  symphonie! 

Symphonie'.  —  Variété  et  richesses  des  timbres, 
contrastes  de  sonorités,  combinaisons  multiples, 
ampleur  des  développements  par  le  fait  des  res- 
sources infinies  tirées  de  la  nature  et  de  l'étendue 
de  chaque  instrument,  tout  ici  contribue  a.  ouvrir  à 
l'imagination  du  compositeui-  des  horizons  sans 
limite  et  à  faire  du  premier  morceau  de  la  sympho- 
nie la  plus  haute  et  la  plus  brillante  réalisation  de 
cette  forme  musicale  :  ci'éée  après  les  remarquables 
essais  de  Sauuartini,  de  Stauitz  et  de  Gossec  par 
Haydm,  enrichie  et  agrandie  par  Mozart,  elle  a  atteint 
avec  Beethoven  son  état  de  perfection;  les  compo- 
siteurs de  la  période  suivante,  Schubert  (1797-1828), 
Mendelssohn  (1800-47),  Schumann  (l<Sin-36),  en  y 
apportant  leurs  natures  particulières,  n'ont  pas  ajouté 
d'éléments  vraimeiits  nouveaux  de  forme  à  ceux  de 
leurs  immortels  devanciers,  et  les  grands  principes 
de  consiruction  sont  demeur-és  les  mêmes. 

Concerto.  — ■  Pour  le  concerto,  l'intérêt  particulier 
réside  diurs  l'inslriimeiit  principal,  dans  son  alliance 
avec  l'or'chestre,  dans  les  ingéniosités  de  dévelop- 
pement qui  en  résultent,  dont  les  solos  sans  reprise 
du  premier  morceau  correspondent  à  chacune  des 
trois  gi'andes  divisions  ordinaires,  telles  que  nous  les 
avons  exposées  plus  haut,  en  y  ajoutant  un  épisode 
particulier,  le  »  point  d'orgue  »  ou  «  carieiiza  » 
placé  à  la  hn  du  premier  morceau,  soirvent  aussi 
du  linal-.  1,'exéculaiit  reprend  en  solo,  dans  le  ca- 
ractère de  l'improvisation,  les  thèmes  principaux, 
en  les  trailant  à  l'avantage  de  sa  viituosité  person- 
nelle. 

Voici  le  plan  du  premipr  morceau  d'un  des  plus 
célèbres  concertos  de  piano,  celui  en  iit  min  ur  de 
lÎEETHdVEN  :  il  débute,  comme  la  plupart  des  concer- 
tos classiques,  par  un  «  tntti  »  orchesiral  qui  occupe 
la  place  d'une  première  repi'ise  de  symphonie  Iquel- 
qirelois,  comme  dans  le  Concerto  en  mi  H  île  Beethoven, 
ou  celui  de  Saint-Saiïns  en  sol  mineur,  ce  premier' 
tutti  est  précédé  d'une  sor-le  de  prélude  ou  d'intro- 
duction pour-  le  piano)  : 
1"  lulti.  Thème  A. 

Divertissement. 
Tliènie  lî  (au  relatif  majeur). 
Diverlisserrrerit  et  coda. 
l"'  S'ilo.  IMèrnes  divisions,   correspondant  avec  le 
premier  tuiti  à  la  première  reprise,  dite 
deux  fois,  de  la  Sonate. 
2=  tutti.  Divertissement. 

2"  suto.  Développement  des  thèmes  A  et  B  et  mo- 
dulations coi'iespondant avecle  divertis- 
sement pr'écédent  à  la  partie  rtiilieu  de 
la  Sonate. 
3»  tutti.  Retour- au  thème  A  dans  le  ton  initial. 


1.  Une  élrulc  (lélaill'-e  de  la  symphonie  ilépasseraît  les  bornes  du 
pppsenl  article  ;  nous  ne  pouvons  ici  qu-en  résumer  les  éléments  cons- 
tiliilils,  en  tant  que  dérivés  de  la  forme  sonate. 

i.  D,in<  les  conce'ti'S  cl;issi'iues,  le  point  d'orgue  était  laissé  au 
gont  et  au  taliniL  de  l'exéctitait,  ce  qui  n'allait  |ns  toujours  san^ 
inconvnieuts  lorsque  l'iriterp-ète  n'était  pas  un  Muzaht  jouant  ses 
œuvres  lui-même  ;  aussi,  les  composileui-s  ont-ils  depuis,  le  plus  sou- 
vent, pi-is  le  '^oin  d'éc  ire  eux-mc  nés  les  points  d'o-gu.'  :  eeux  de 
MENnr.LsS'iHN  dans  son  con'-erto  de  viidnn,  de  Shud-mann  dans  le  con- 
certo de  pi:ino,  sont  des  modèles  en  ce  genre. 

3.  Xnléi'ieurenient  au  concerto  des  maîtres  tdassiques,  rusitge  de 
la  ..  cadenza  »  existait  dans  les  sonates  pour  violon  des  écoles  ita- 
lientieetfrancaise  :  voir  les  sonates  de  Gouelli,  Vuracini,  Leclair,  etc. 


3=  solo.   Divertissement  et  retour  au  thème  B  en  lU 

majeur. 
4«  tutti.  Coda  préparant  le  •<  point  d'orgue   »  ou 

«  cadenza^  »  et  conclusion. 


HISTORIQUE   DE   LA  SONATE 

C'est  à  Philippe-Emmanuel  Bacb  (1714-1788),  troi- 
sième fils  du  grand  Jean-Sébastien  Bach,  que  revient 
l'honneur  d'avoir-  fixé  la  forme  du  premier  morceau 
de  la  sonate.  Mais,  pour  .juger  de  l'importance  de 
son  rôle  dans  l'histoire  de  la  musique,  il  est  indis- 
pensable de  reprendre  les  choses  de  plus  haut. 

Avant  lui,  la  sonate*  se  rattachait  soit  à  la  primi. 
live  soiuUa  da  chiesa  (sonate  d'église),  soit  à  la 
Sonata  da  caméra  (sonate  de  chambre),  et  cette  der- 
nière était  issue  elle-même,  ainsi  que  les  pièces  légè- 
res des  clavecinistes  fiançais,  de  la  musique  éci'ite 
pour  le  luth  aus  xvi"  et  xvii«  siècles. 

Voici,  comme  documents,  les  litres  des  morceaux 
que  l'on  rencontre  dans  la  plu  part  des  recueils  de  luth  ; 
prélude,  courante,  sarabande,  gavotte,  gigue,  etc. 

Sonata  da  caméra. 

Telle   est,  et    composée  des    mêmes   éléments,  la 
sonaia  da  caméra  à  la  fin  du    xvite  et  au  début  du 
siècle  suivant  :  sous  ce  nom,  ou  sous  ceux  de  suite, 
de  partite,  d'ordre,  de  balletto,  elle  présente  des  suc- 
cessions  d'airs   de   danse   (non   dansés)  de  rythmes 
divers  pour  un  ou  deux  instruments  (et  même  par- 
fois davantage)  sans  continua  :  sonate  a  due,  a  tre.  Dès 
le  milieu  du  xvri»  siècle,  c^tte  forme   (déjà  indiquée 
par   Frescobaldi   (1581-1644)    {toccata  e  parlitei  est 
fi\ée,  adoptée  en  Italie  d'abord,  avec  Legrenzi  (162o- 
1690),     Diego    Marini   ilH     -166  )    Vitali    (1644-92), 
lortELLi  (16     -1708),  Corelli  (1633-1713)  et  beaucoup 
d'autres  compositeurs;  en  Angleterre,  avec  Purcell 
(1668-95),  en  Frarrce,  avec  Couperin  (1668-1733),  en 
Allemagne,  avec  RrBER,  Pkzel. 

Voici  le  plan  d'une  sonatede  Corelli  :  So/ia^t;  a  tre, 
due  ciolini,  viol'ue  e  cembalo,  op.  4, 1685  :  preludio,  cor- 
rente,  adagio,  gii/a.  Dans  d'airtres  sonates  de  la  même 
époque  pr-ennent  place  Vallmande,  destinée  à  un 
rôle  plus  important,  comme  nous  le  verrons  plus  loin, 
et  la  rhaconne:  mais,  pas  plus  dans  les  œuvres  préci- 
tées que  dans  les;  pièces  de  luth,  on  ne  trouve  de  vé- 
ritables développements. 

Sonata  da  chiesa. 

Toute  différente  de  contexture  et  de  caractère  était 
la  sonata  da  chiesa,  dont  le  nom  même  indique  la 
gravité  relative  et  dont  on  trouvera  des  exemples 
dans  les  œuvres  des  compositeurs  énuirérés  à  propos 
de  la  Sonata  du  caméra;  elle  se  composait  en  général 
de  la  double  succession  d'un  largo,  grave  ou  adagio 
suivi  d'un  allegro  ou  vivace^  Les  deux  allégros,  en 

4.  Le  nom  de  •  sonaie  "  se  rencontre  pour  la  première  fois  dans 
les  fpuvres  du  Vénitien  A  ridrea  Gabrielf  Sonatea  .5  instfonienti  (1.798), 
mnltieureusemeut  perdues,  puis  d;ins  celles  de  son  neveu  Giov. 
GAcniEL!  (15.i9-1613).  Il  fut  ré-e-vé  d'abord  aux  com[>ositions  poup 
iuatroraeuts  à  cordes  et  à  vent  (cornets,  tiombones).  écrites  dans  un 
style  qui  tenait  à  la  lois  de  celui  de  l'orgue  et  du  style  vocal.  Les 
instruments  :■  vent  disparurent  de  C'-t  ensemble  dans  le  cour.mt  du 
xYiT"  siècle.  Quant  à  l^i  sonrite  po  ir  instruments  à  clavier,  elle  s'ap- 
pelait toccata  I  voir  l'article  de  V Encyclopédie  :  .Musique  du  Cliambre  ; 
voir  aussi  :  ./o/l.  !ial)ri''li  und  sein  Zeitaltcr.  darijcstcllt  von  Win- 
TKnFt-:LD  (1834)  et  In.^trumentiil  sàtze  eon  Ende  des  xvi"  6/5  Ende 
des  XVII  Edition  Masilowsky,  lionn,  1874. 

5.  Ces  dénominations  allegro  et  adaijio  se  rencontrent  également 
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style  conlrapoiilique  avec  l'emploi  persislanl  des 
irnilations  à  la  quinte  légué  par  les  anciens  ricer- 
cari  et  canzoni,  qui  eux-mêmes  reproduisaient  ainsi 
les  dispositions  et  les  entrées  successives  sur  tonique 
et  dominante  des  motifs  vocaux.  —  L'accompagne- 
ment de  basse  oonlinue  lcon(iniio)  est  confié  à  l'or- 
gue, au  violone  (basse  ou  contrebasse  de  viole)  ou  à 
l'archiluth. 

Concerto  da  caméra. 

Telle  était  aussi,  dans  la  plupart  des  cas,  la  forme 
du  concerto  da  caincra,  sonate  à  plusieurs  instru- 
ment avec  i<  continue  et  instruments  «  di  ripieno  », 
et  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  le  concerto  du 
chiefia  de  la  même  époque  ;  ce  dernier,  écrit  pour  voix 
et  instruments,  est  l'ancêtre  de  la  cantate  de  J.-S. 
Bach. 

Ces  deux  formes  de  sonates,  illustrées  par  tant  de 
maîtres,  avaient  régné  pendant  la  dernière  période 
du  xviii";  c'est  alors  que  surgissent  en  Allemagne 
les  deux  grandsgéniesJean-Sébastien  Bach  (168")-17o0) 
et  Haendel  (1683-1759),  auxquels  il  est  juste  d'ajouter 
Uomenico  Scarlatti  en  Italie  (1683-1757).  Les  formes 
précédentes  sont  conservées  par  eux,  mais  élargies; 
les  procédés  s'enrichissent,  et  J.-S.  Bach  surtout  y 
ajoute  les  ressources  infinies  d'un  contrepoint  de- 
meuré incomparable.  Ses  sonales  pour  violon  et 
clavecin,  pour  llûte  et  clavecin,  sont  d'immortels 
chefs-d'œuvre  en  ce  genre;  c'est  l'ancienne  sonate 
d'église  avec  sa  double  succession  de  largo-allegro, 
mais  ampliliée  par  le  génie  du  maître;  les  allégros, 
dans  leur  style  contraponlique,  se  développent  avec 
une  abondance  de  moyens  inconnus  jusqu'alors,  et, 
dans  les  mouvements  lents,  apparaît  un  élément 
expressif,  profond,  personnel,  une  âme  enfin  et  non 
plus  seulement  un  cerveau  (adagio  de  la  Sonate  en  la 
pour  piano  et  violonl. 

Même  observation  pour  certains  adagios  de  Hae.x- 
DEL,  à  cùlé  du  caractère  décoratif  dont  se  revêtent 
les  idées  de  l'auteur  du  Messie,  même  dans  la  musique 
de  chaml>re  '. 

Pendant  cette  période,  l'accompagnement  de  clave- 
cin, au  lieu  d'être  une  simple  réalisation  de  la  basse 
chiffrée,  était  devenu  partie  concertante;  l'air  de 
danse  s'était  écarté  de  plus  en  plus  de  la  danse 
originaire  pour  n'en  conserver  que  le  rythme  prin- 
cipal'-. 

D'autre  part,  J.-S.  Bach  était  roveiui,  pour  diverses 
de  ses  œuvres  instrumentales,  à  l'ancienne  déno- 
mination de  suite,  et  y  avait  apporté  une  plus  grande 
variété  dans  la  succession  des  morceaux  :  allemande, 
courante,  sarabande,  gavotte,  bourrée,  aria,  gigue,  etc. 
(voir  les  <■  Suites  anglaises  »  et  «  françaises  »,  lespar- 
tites,\est;ijmphonics  ou  suites  pour  orchestre);  l'alle- 
mande s'était  particulièrement  développée,  et  l'on 
peut  y  voir  l'origine  du  premier  allegro  de  la  sonate, 
l'allemande  présentant  deux  reprises,  dont  l'une  abou- 
tit au  ton  de  la  dominante,  et  l'autre  Unit  dans  le  ton 


dans  certaines  sonate  i!a  camcra.  Une  sonate  de  Legrenzi  {i667j  se 
divise  en  aUci/ro,  adnc/Io,  attei/ro,  presto.  De  même,  la  Sonate  en  si[T 
«le  lÛMiNAU  (1G00-I722)  ;  j/rélude,  altefjv'i,  adatjio,  allegro. 

1.  Ouelqnei'ois,  le  iiujiivement  lentse  ratlaclie  à  la  forme  de  queliiue 
danse  ancienne,  comme  la  sicilienne  de'la  Sonate  avec  flùle  eu  mi  \r 
et  l'on  pressent  la  fusion  des  dcui  sonates. 

2.  Ainsi,  au  xix»  siècle,  a  fait  Chûimn  en  s'iuspii-ant  seulement  du 
rythme  de  la  valse  et  de  la  mazurka. 

3.  Voir  dans  la  Flûte  eyiclinntei',  acte  II,  de  la  partition  alleniando 
le  dessin  d'ordiestrc  en  ul  mineur  sur  lequel  vient  se  placer  en  2  oc- 
taves le  elioi'al  chanté  |iar  les  hommes  d'ai'ines.  Voir,  au  point  de 
lue  instrumental,  le  clioral  introiluil  par  Mi  ndeussuu.n  dans  le  linal 


initial,  sans  toutefois  qu'il  y  ait  retour  de  l'idée  prin" 
cipale  du  début,  à  la  fin  du  morceau. 

Le  prélude  avait  pris  de  plus  en  plus  d'importance, 
et  J.-S.  Bach  avait  créé  le  Prélude  Choral  («  Choral 
vorspiel  »)  pour  orgue,  combinaison  d'un  choral 
populaire  avec  un  autre  élément  personnel,  et  qu'ont 
appliquée  plus  tard  Mozart,  pour  la  musique  drama- 
tique, et  .Mendëlssohn  et  Schum.^nn  pour  la  musique 
instrumentale^. 

L'Aria,  ancêtre  de  notre  andante,  s'était  introduite 
dans  la  succession  des  morceaux  de  la  suite,  et,  peu 
à  peu,  la  fusion  des  deux  Sonates  primitives  avait 
commencé. 

Ll  cela,  non  pas  seulement  en  Allemagne;  l'Italie 
suivait  un  mouvement  parallèle,  ainsi  qu'on  peut  le 
voir  dans  les  sonates  de  D.  Sc.irlatti,  de  Pobpoua 
(1680-1766),  de  Vivaldi  (+1743),  de  Locatelli  (1693- 
1764),  de  Tartixi  (1692-1770),  etc.  Kn  France,  Leclair 
1687- i764)  écrivait  de  nombreuses  sonates  pour  un 
ou  deux  violons  avec  continue  dont  la  succession  des 
morceaux  est  indiquée  ci-après  : 
Sonate  en  ut  mineur  [Le  Tombeau). 

Grave.  —  .Ulegro  (2  reprises),  GcCvotte ,  Allegro'' 
(2  reprises). 

Ainsi,  la  transition  s'opérait  entre  les  deux  époques 
de  développement  musical;  mais,  malgré  les  trans- 
formations déjà  accomplies  et  tout  élargi  qu'ait  été 
le  premier  allegro  de  la  sonate  avec  J.-S.  Bach  et 
Haendel,  cette  partie  de  la  composition  conservait 
encore  une  allure  scolastique  ;  l'auteur  réservait  ses 
idées  expressives  et  sa  liberté  d'impression  person- 
nelle pour  le  largo  du  début  ou  du  milieu,  sans  que 
l'allégro  y  participât  encore,  et  c'est  ici  que  se  place  le 
rôle  important  de  Ph. -Emmanuel  Bach,  dont  la  répu- 
tation, qui  a  subi  ensuite  une  assez  longue  éclipse, 
semble  avoir  été,  de  son  temps,  au  moins  égale  à 
celle  de  son  père,  grâce  à  son  style  plus  libre  et 
plus  lleuri  («  stvie  galant  »),  ainsi  qu'on  peut  le  voir 
dans  le  Journal  de  Ch.  Burney  [De  l'Etat  présent  de 
la  musique,  1770). 

Analysons  le  premier  morceau  de  son  Trio  en  sol 
(en  réalité  quatuor)  pour  2  violons,  violoncelle  et 
clavecin. 

Première  reprise.  Thème  A  repris  tour  à  tour  par 
les  2  violons. 

Divertissement.  M 

Thème  B  en  ré.  v 

Divertissement  sur  un  dessin  traité  par  les  difl'é- 
l'ents  instruments  et  se  terminant  sur  la  dominante. 

Deuxième  reprise.  Thème  A  à  la  dominante. 

Développement  sur  le  thème  A  et  modulations 
passagères. 

Thème  B  en  la  mineur. 

Retour  au  lhi';me  A  dans  le  ton  du  morceau,  modu- 
lations passagères  avec  le  thème  de  la  première 
reprise  et  conclusion. 

Comme  on  le  voit  par  cet  exemple,  le  moule  du 
premier  morceati  est  désormais  fixé  ;  l'allégro  est 
assoupli,  l'élément  expressif  y  est  entré;  la  lettre 


de  son  beau  Trio  en  ul  mineur,  et  par  Schumann  dans  le  second  mor- 
ceau de  sa  .Sonate  pour  violon  en  ré  mineur.  Dans  ce  derriier  cas,  le 
choral  dcvieul,  par  une  modilii'ation  rythmique,  le  thème  du  morceau 
suivant.  Depuis,  bien  îles coni|)Ositçurs  modernesont  suivi  cesexemplcs 
et  introduit  un  choral  dans  le  développement  d'un  moi'ceau  instru- 
mental. 

4.  Quant  aux  l^iècesen  cunrerto  de  RAMrAr(tû8  3- I7;ii)  pour  clavecin, 
violon  ou  nûte  et  violoncelle,  ce  sont  de  courts  morceaux  presque 
toujours  à  deu\  reprises,  se  rattachant  surtout  par  leur  caractère  et 
leui's  titres  aux  pièces  des  clavecinistes  français  et  à  celles  de  Rameau 
Ini-mème  pour  clavecin  seul. 
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Jes  procédés  fugues  a  fait  placé  à  l'esjrrit  de  ces 
procédés;  le  deuxième  llième  a  acquis  son  importance 
délinitive',  et  Ph.-Emmanuel  Bach  peut  léi,'uer  désor- 
mais celle  forme  aux  maîtres  de  la  grande  trinité 
classique,  Haydm  (1732-1800),  Mozart  (1756-1791)  el 
ISeethoven  (1770-1827),  dont  le  génie  l'a  élevée  à  son 
état  de  perfection,  ainsi  que  nous  l'avions  exposé  au 
début  de  cette  étude. 


LES  AUTRES   MORCEAUX   DE   LA  SONATE 

Nous  nous  sommes  étendus  sur  ce  premier  mor- 
ceau comme  étant  le  plus  caractéristique  de  la  sonate 
et  celui  dont  la  forme  a  été  la  plus  lente  à  se  fixer; 
mais  les  autres  parties  de  la  sonate  continuent  et 
aclièvent  dignement  ce  monument  musical.  Où  trou- 
ver, en  elfet,  une  conception  plus  complète  et  plus 
logique  que  la  succession  (après  le  premier  allegro) 
de  l'adagio  (ou  andanlei,du  menuet  (ou  scherzo),  et 
dn  final  (ou  rondo)  ! 

(Juatre  parties  de  caractères  dilt'érents,  écrites 
ilans  des  tons  voisins,  permettent  au  compositeur  de 
montrer  toutes  les  faces  de  son  esprit  et  d'en  doubler 
la  valeur  par  li  force  des  confrasles,  et  cela,  tout  en 
conservant  une  unilé  de  forme  qui  rattache  le  pre- 
mier morceau  aux  suivants,  car,  dans  la  majeure 
|iartie  des  cas,  il  est  aisé  de  retrouver  l'application 
des  principes  analysés  plus  haut  :  exposition,  déve- 
loppement et  conclusion  dans  un  adagio,  un  scherzo 
nu  un  final. 

Lai-jS;o,  A<)a^io-.4n(lanle.  .Vntlaiiliiio. 

Toutefois,  dès  l'époque  classique,  le  morceau  lent 
se  présente  sous  dillérents  aspects.  Voici  les  princi- 
paux : 

La  forme  lied,  la  plus  simple  de  toutes,  ainsi  com- 
posée : 

Thème  A  aboutissant  le  plus  souvent  au  ton  de  la 
dominante  ou  à  un  Ion  relatif. 

Thème  B  de  plus  ou  moins  d'importance,  suivi  du 
retour  au 

Thème  A  avec  conclusion  (parfois  empruntée  à  B). 

E.xemples  de  cette  forme  :  l'adagio  de  la  Troisième 
Sonate  en  fa  pour  piano  de  jMozart,  l'adagio  de  la 
Première  Sonate  &n  fa  mineur  Af.  Beethoven  (op2,n''  11. 

Le  larghetto  du  Quintetic  en  la  (pour  clarinette)  de 
Mozart,  l'adagio  du  Concerto  en  mi  \j  de  Beethoven  et 
la  plupart  des  romances  sans  paroles  de  Mendelssoh.n 
qui  sont  restées  des  modèles. 

Autre  forme  plus  développée  :  un  Ihème  principal 
dont  les  différentes  repioductions  (en  général  ti  ois) 
dans  le  ton  initial,  avec  ou  sans  modifications  d'ac- 
compagnement ou  d'ornements, sontséparéespai' des 

I.  D.  Sc.vnuTTr,  dan-i  ses  sonates,  .ivail  prtsscnti  le  rùlc  du  tliO.uc. 
mais  sans  le  développer. 
Dans  sa  Sonate  en  ré,  au  thiMiu-  A  : 


Aile 


succède  un  Uirme  V,  : 


qui  fait  penser  à  Mu/art. 
On  trouverait  un  autre  exen)ple  dans  la  Sunale  en  fa  i 


idées  secondaires  qui,  elles,  n'apparaissent  qu'une 
seule  fois  : 

A.  B.  A.  G.  A^ 

Exemples  de  cette  forme,  très  fréquente  chez  les 
maîtres  classiques  et  chez  beaucoup  de  modernes  : 
le  largo  en  ré  de  la  Deuxième  Sonate  pour  piano  de 
Beethoven,  l'adagio  de  la  Sonate  pathétique,  celui  de 
la  Symphonie  de  Beethoven  en  si  bémol,  etc.  Dans 
certains  cas  plus  rares,  c'est  le  deuxième  thème 
développé  qui  réapparaît  après  le  retour  du  premier 
thème,  comme  dans  l'adagio  en  mi  de  la  Troisième 
Sonate  de  Beethoven. 

Dans  d'autres  cas,  l'adagio  présente  la  même  struc- 
ture que  le  premier  morceau,  avec  les  deux  reprises, 
la  partie  milieu  et  le  retour  du  premier  thème. 
Mozart  a  alTeclionné  cette  forme.  Un  des  plus  beaux 
exemples  qu'on  en  puisse  citer  est  l'adagio  de  sor 
Quintette  en  mib  pour  piano  et  insti  unients  à  vent. 

Le  Thème  on  \iv  varié. 

Une  autre  forme  souvent  employée  parles  maîtres 
classiques  comme  deuxième  morceau  de  la  sonate, 
et  sur  laquelle  nous  devons  nous  arrêter,  est  celle  du 
thème  ou  air  varié.  Ainsi  que  la  sonate  elle-même,  l'air 
varié  se  rattache  à  une  double  origine  :  1°  origine 
profane  dans  les  doubles  qui,  piimitivement,  variaient 
et  répétaient  l'air  de  danse  pour  en  allonger  la  durée; 
2°  origine  religieuse  comme  variation  d'un  thème  litur- 
gique traité  à  l'orgue  pendant  les  offices.  J.-S.  Bach 
fit  entrer  les  doubles  dans  la  composition  de  plu- 
sieurs de  ses  Suites  (par  exemple  dans  la  première 
et  la  sixième  de  ses  Suites  anglaises],  et,  d'autre  part, 
en  élargissant  cette  forme,  il  lui  donna  une  ampleur 
inconnue  alors  dans  des  morceaux  d'admirable  dc- 
veloppeinent,  tels  que  la  célèbre  l'assacaijlia  en  ut 
7nineur  pour  orgue,  la  chaconne  de  la  Sonate  en  rè 
mineur  pour  violon  solo  et  les  variations  sur  le  cho- 
ral Allein  Gott. 

Mais    cette  forme   agrandie    et    indépendante    du 
thème  varié  ne  devait  renaître  que  plus  tard,  et,  dans 
l'application  delà  variation  à  la  sonate,  les  maîtres 
classiques  se  rattachent  d'abord  plutôt  à  la  première 
origine,  celle  des  doubles.  Haydn  et  Mozart  emprun- 
tent souvent  leurs  thèmes  à  quelque  opéra  à  la  mode 
à  cette  époque,  thèmes  faciles  à  suivre  par  l'auditeur 
et    à  retrouver  à  travers  les  dessins   de  notes,   les 
traits   et  les  modifications   de  rythmes  qui  consti- 
tuent la  variation.  Dans  d'autres  sonates,  et  ce  sont 
les  cas  les  plus  remarquables,  les  thèmes  sont  origi- 
naux, traites  soit  avec  des  transformations  d'aspects 
chaque  lois  différents,  soit  en  entourant  le  thème  non 
modifié  d'harmonies  et  de  procédés  d'accompagne- 
ment qui  se  renouvellent  à  chacune  des  variations; 
ce  dernier  cas  est  celui  du  thème  varié  du  Quatuor  n 
cordes  de  Haydn  en  ut  majeur  {Kaiser  Quartette  connu 
sous  le  nom  d'  <i  Hymne  autrichien  »  ou,  plus  tard, 
du  Quintette  de  «   la  Truite;)  [Forelten  Quintett)  de 
SciiLUERT,  dont  le  thème  est  celui  d'une  des  mélodies 
les  plus  célèbres  du  même  compositeur. 

Avec  Beethoven,  qui,  dans  ses  premières  œuvres, 
n'avait  fait  qu'imiter  ses  devanciers  au  point  de  vue 
qui  nous  occupe,  le  thème  varié  s'élargit  progressi- 


2.  Ratt:i(hons  h  ceUe  forme  nombre  de  morceaui  séparés  écrits 
pour  pi.ino  seul  ou  pour  instrument  avec  acconipagnemenl  de  piano, 
el  qui  procèdent  par  juïtaposilion  de  thèmes  plutôt  que  par  dévelop- 
pement, tels  que  la  Jiomance  en  fa  de  Beethoven,  les  MumenU  musi- 
caux de  ScHcOEKT,  etc.  :  le  retour  de  l'idée  principale  y  sert  de  lien 
entre  les  dilTercntes  parties  et  en  détermine  l'unité. 
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veraeiit  dans  son  esprit  et  ses  développements.  — 
Peu  à  peu,  le  thème  intéressant  et  expressif  par  lui- 
même  n'est  plus  qu'un  point  de  départ  et  une  indi- 
cation de  tonalités;  la  pensée  du  maître  s'écliaufl'e» 
s'afjrandil,  s'élève;  des  horizons  imprévus  se  décou- 
vrent. Happelons-nous  les  thèmes  variés  des  sonates 
de  Beethoven  op.  109  et  111,  ceux  du  Trio  à  l'ar- 
chiduc, et  de  la  Sonat''  à  Kreutzer!  Sous  celte  forme 
amplifiée,  le  thème  varié  n'a  cessé,  depuis  Beethoven, 
de  tenter  les  compositeurs,  qui  l'ont  traité  parfois  en 
morceau  de  sonate  ou  de  symphonie,  mais  surtout  en 
œuvres  détachées. 

Parmi  les  œuvres  consacrées  en  ce  genre,  citons 
les  Variations  de  Mendelssohn  pour  violoncelle  et 
piano,  les  Etudes  sijmphoniques  de  Sghumakn,  celles 
de  Brahms  et,  de  nos  joui-s,  les  Variations  à  deux  pia- 
nos de  C.  Saint-Saiïns  sur  un  thème  de  Beethoven,  les 
Variations  symphoniques  de  Franck,  etc. 

Le  (i-oisième  inorccan  :  Ulennet,  Scher/.o. 

Le  troisième  morceau  (le  plus  court,  pour  ainsi  dire 
épisodique  dans  la  sonate  ou  dans  ses  dérivés),  le 
menuet,  devenu  plus  tard  le  scherzo,  n'y  a  pris  place 
qu'après  les  autres,  quoiqu'il  soit  en  quelque  sorte 
leur  aîné,  de  par  les  anciennes  suites  de  luth.  11 
représente  la  fusion  de,'-  deux  genres  de  sonates  an- 
térieures, ayant  appartenu  d'abord  à  la  sonata  da 
caméra.  Haydn  l'adopta,  l'introduisit  dans  la  sym- 
phonie, et,  depuis,  cette  forme  n'a  pas  changé  :  telle 
elle  élait  dans  les  œuvres  de  Haydn'  et  de  Mozart, 
tejle  nous  la  trouverons  dans  celles  de  Beethoven  et 
des  compositeurs  modernes  qui  l'ont  employée. 

Cette  l'orme  invariable  est  la  suivante  : 

Première  reprise.  Thème  A. 

Deuxième  reprise.  Thème  B,  plutôt  un  dessin,  un 
épisode  qu'un  thème  proprement  dit;  parfois  même 
un  divertissement  tiré  du  thème  A,  puis  retour  au 
thème  A. 

Trio'  qui  reproduit  lu  même  forme. 

Première  reprise.  Thf-me  A. 

Deuxième  reprise.  Divertissement  sur  quelque  chan- 
gement de  A. 

Retour  au  thème  A. 

Puis,  l'on  redit  le  menuet  (D.  C.  da  Capo),  mais 
cette  fois  sans  reprises,  avec  ou  sans  coda. 

On  trouve  parfois  deux  trios  entre  chacun  des- 
quels on  reprend  le  menuet  proprement  dit  (Beetho- 
ven, Sérénarfe  pour  flûte,  violon  et  alto;  Schu."iiann, 
Deuxième  Symphonie,  etc.).  Dans  les  œuvres  de  Beetho- 
ven, le  troisième  moi'ceau  n'a  souvent  d'autre  lilre 
que  l'indication  de  mouvement,  tout  en  conservant 
exactement  la  forme  menuet;  il  en  est  ainsi  pour 
l'allégretto  de  la  Sixième  Sonate  en  fa,  pour  celui 
de  la  Sonate  en  ut  if  mineur,  elc.  Mais,  dans  la  plupart 
des  cas,  le  menuet  cède  la  place  au  scherzo  :  Bkethoxen 
a  ri'pris  cette  dénomination,  appliquée  quelquefois 
déjà  dans  la  période  précédente  à  de  courtes  pièces 
instrumentales,  et  qui  lui  a  permis  d'apporter  dans 
cette  paiiie  de  la  sonate  une  légèreté  de  mouve- 
ment, un  caractère  de  gaieté,  un  «  badinage  »  et 
aussi  des  développements  que  ne  comportait  pas 
la  tradition  rigide  du  menuet;  le  scherzo,  d'ailleurs, 
n'olfre  pas,  sui'tout  dans  les  sonates,  de  différence 


de  plan  avec  le  menuet;  il  conserve,  sauf  quelques 
rares  exceptions,  le  rythme  ternaire  et  la  forme  que 
nous  avons  analysée  plus  haut  ;  les  symphonies  en 
agrandiront  seulement  les  proportions,  en  raison  des 
ressources  orchestrales  et  des  développements  plus 
amples  qu'elles  y  apporteront.  Ce  n'est  que  dans  la 
période  suivante  que  le  troisième  morceau  aban- 
donne fréquemment  les  trois  temps  traditionnels 
pour  le  rythme  à  deux  temps  :  Mendelssohn  (1809- 
1847)  lui  ouvre  une  voie  nouvelle  par  de  brillantes 
et  ingénieuses  trouvailles  de  rythme  et  de  couleur, 
et  en  substituant  des  développements  continus  à  la 
forme  précédente  avec  reprises  et  trio  :  le  «  vivace 
non  troppo  »  de  ]a.  Symphonie  en  la  majeur  de  Men- 
delssohn, les  scherzos  de  ses  trios  sont  des  modèles 
en  ce  genre,  et  Schumann  nous  en  fournit  un  autre 
exemple  avec  le  scherzo  de  la  Deuxième  Symphonie 
[en  ut). 

A  Mendelssohn  aussi  est  due  l'introduction  et  la 
dénomination  de  l'Intermezzo  dans  le  cadre  de  la 
sonate;  l'intermezzo,  d'un  mouvement  en  général 
plus  modéré  que  le  scherzo,  présente  un  caractère 
plus  sérieux,  avec  ou  sans  reprises,  comme  dans  le 
Quatuor  en  fa  mineur  avec  piano  de  Mendelssohn, 
dans  celui  de  Brahms,  dans  les  concertos  de  Schu- 
mann. 

Final  on  IContlo. 

Quant  au  quatrième  morceau  de  la  sonate,  il  se 
présente  sous  deux  formes  principales  :  la  première, 
appelée  généralement  linal  ou  linale|ou  simplement 
indiquée  par  son  mouvement),  olfre  la  structure  d'un 
premier  allegro  de  sonate  appliqué  à  des  idées 
musicales  plus  vives  et  plus  brillantes  :  on  peut  donc 
se  reporter  à  l'analyse  que  nous  avons  donnée  du 
premier  morceau. 

La  seconde  forme,  c'est  le  rondo,  caractérisé  sur- 
tout par  le  retour  périodique  du  thème  principal 
dans  le  ton  initial,  sans  reprises,  et  alternant  avec 
des  épisodes  qui  souvent  n'apparaissent  qu'une  seule 
fois;  de  la  sorte,  le  rondo  musical  se  rattache  direc- 
tement à  son  ancêtre  le  rond'-au  ou  rondcl  des  poètes 
français  de  la  Renaissance,  dans  lesquels  le  ou  les 
premiers  vers  reviennent  périodiquement  comme 
un  refrain. 

■Voici  le  plan  du  rondo  de  la  Sonate  pathétique  de 
Beethoi'en,  op.  13. 

Thème  A  {iit  mineur). 

Divertissement. 

Thème  B  au  ndalif  majeur 

Divertissement. 

Thème  A.  Ton  initial. 

Thème  C  à  la  dominante. 

Diveitissement. 

Thème  A.  Ton  initial. 

Divertissement. 

Thème  B.  Ton  initial. 

Ihème  A.  Ton  initial. 

Coda. 

Signalons,  comme  forme  exceptionnelle  du  final, 
l'emploi  de  la  fugue,  par  exemple,  dans  le  quatrième 
morceau  de  la  symphoide  (.hipUer)  Mozart,  dans  le 
Neuvième  Quatuor  ti  cordes  de  Beethoven  et,  d'autre 
part,  comme  élément  nouveau  de  développement. 


1.  Le  /rjoe'it,  en  quelque  sorte,  un  deuiiènie  menuet  construit  comme 
le  menuet  lui-mOme,  m:iis  d'un  caractère  Hiffeient.  t)uant  à  son  nom 
trio,  il  a  l'te  interprété  de  plusieurs  manières  ;  la  plus  exacte  rnc  sem- 
bl<;  litre  l'explication  de  Gf-vaeut  :  il  y  a  là  un  souvenir  du  temps  loin- 
tain où  l'orchestre  se  divisait  en  concerto  grosso  pour  les  tutti  et  en 


trio,  a  trois  partii-s  de  violes  seulement,  pour  les  passages  de  moin- 
dre importance;  ce  terme,  employé  par  les  vieui  clavecinislos.  par 
J.-.S.  Bacu  et  ses  contemporains,  a  passé  dans  les  œuvres  de  Hv\dn  et 
est  encore  en  usage  bien  qu'il  n'ait  plus  aucun  sens  direct. 
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l'heureux  emploi  du  choral  introduit  par  Mendels- 
SOHN,  dans  son  beau  Trio  en  ut  mineur. 

VARIANTES  DE   FORMES  DANS  LA  SONATE 
ET  SES   DÉRIVÉS 

Tel  est,  dans  ses  grandes  ligues,  l'édilîce  musical 
complet  de  la  sonate  et  de  ses  dérivés. 

Les  variantes  notables  de  construction  que  l'on 
trouve,  même  chez  les  maîtres  classiques,  consistent 
surtout  dans  la  suppression  de  tel  ou  tel  morceau  ;  il 
y  a  des  œuvres  très  nombreuses  composées,  comme 
l'étaient  la  plupart  des  sonates  avant  Iîeuthoven,  do 
trois  parties  seulement.  Citons  :  la  Sonate  en  «<#  mi- 
neur (appelée  du  reste  par  Iîeethovkn  Sonata  quasi  fan- 
tasia),oa  celle  en  la[i  (op.  20)  où  manque  le  premier 
allegro,  ou  encore  celle  en  ut  (op.  '.iZ)  dans  laquelle 
l'adagio  n'est  qu'une  introduction  au  final,  etc.; 
remarquons  même  que  dans  les  concertos',  la  divi- 
sion en  trois  parties  est  généralement  adoptée;  il  y 
a  même  des  sonates  en  deux  parties,  soit  franche- 
jnent  distincles  (sonate  en  mi  mineur  pour  piano  et 
violon  de  Mozart  ou  sonate  op.  1 1 1  de  Beethoven),  soit 
obtenues  par  la  soudure  des  morceaux  de  deux  en 
deux,  ainsi  que  l'a  fait  C.  .Saint-Sakms  dans  sa  Pre- 
mière Sonate  de  violon  et  sa  Sijniphonie  en  ut  mineur. 

Dans  certaines  sonates,  il  y  a  interversion  des  dis- 
posilions  ordinaires,  comme  dans  celle  de  C.  Franck 
pour  piano  et  violoncelle,  où  l'allegi'o  forme  le  n"  II, 
succédant  à  un  n"  I  qui  se  ratlaclic  à  la  forme  lied. 

Mentionnons  aussi  l'introduidion  lente  précédant 
le  premier  morceau,  iiiti'oduction  très  fréquente 
dans  l'ancienne  école  italienne,  et  que  l'on  retrouve 
souvent  chez  les  maîtres  classiques,  surtout  dans 
leurs  symphonies  ;  enfin  et  surtout,  faisons  une  place 
spéciale,  dans  ces  observations,  aux  derniers  qua- 
tuors de  Bef.thoven-. 

Les  dcniiefs  quatuors  de  Reethoven» 

Imprévus  comme  la  suite  des  rêves,  des  aspira- 
tions et  des  souvenirs  qui  les  ont  fait  naître  dans 
i'àme  du  maître  immortel  repliée  sur  elle-même, 
attirants  en  raison  même  des  mystères  d'impression 
qu'ils  renferment,  ces  derniers  quatuors  où 

lieethoven  écoutait   longuoinent  en  lui-iiirme 
Un  lointain  souvonir  d'anciens  éclios  iierdus'', 

sont  des  œuvres  qui  restent  uniques  dans  l'histoire  de 
la  musique;  mais,  même  à  travers  tout  ce  que  leurs 
développements  olfrent  d'inattendu,  on  y  retrouve  à 
chaque  instant  des  retours  à  la  structure  et  à  l'esprit 
de  la  sonate  type  :  nous  pouvons  donc  dire  que,  pour 
les  oeuvres  instrumentales,  cette  forme  maîtresse 
s'aflirme  par  son  équilibre  paifait,  sa  cohésion,  son 
unité  de  composition,  comme  l'équivalent  musical 
de  ce  que  sont,  en  architecture,  le  temple  grec  ou 
la  cathédrale  ilu  moyen  âge.  Les  formes,  sons  ou 
pierres,  qui  se  sont  produites  depuis  ces  modèles 
■éternelsj  ne  sont,  dans  la  plu[)art  des  cas,  que  des 
dérivés  de  la  forme  originaire,  par  mélange,  ampli- 
fication ou  fragmentation  de  ses  éléments.  Tel 
motif  de  sculpture  ou  d'architecture  détaché  de 
l'ensemble  d'un  monument,  a  pu  devenir  à  son 
tour  le  point  de  départ  d'une  œuvre  isolée;  de  même 
pour  ia  forme  andante  ;  amplifiée  dans  ses  dévelop- 

1.  On  Irouvera  Jans  l'eicellent  ouvrage  de  M.  Alb.  LA\iG.\Ac,/a  .Miu 
sUlue  et  les  .Musiciens,  une  analyse  très  d6taillée  du  Concerto  en  ut 
mineur  pour  piano  de  BEiiiHOvEN. 


pements,  elle   s'est   souvent  présentée   comme   un 
tout  se  suffisant  à  lui-même,  ou  bien,  à  l'inverse,  à 
l'état  de  réduction,  elle  a  formé,  tant  pour  le  piano 
que  pour  l'orchestre,  le  fond  de  la  plupart  des  ro- 
mances sans  paroles,  feuillets  d'albura,  entr'actes, 
intermèdes   ou   autres    morceaux   du    même    genre 
composés  d'un  thème,  d'un  milieu  et  d'une  reprise 
de  thème.  En  somme,  quand  on  veut  faire  œuvre  de 
tissu  serré,  il  est  difficile  de  s'écarter  des  formes 
générales  que  nous  venons  d'étudier,  sans  y  être 
ramené  par  des  lois   naturelles  d'équilibre;  ce  qui 
fait  l'inriiue  variété  et  le  renouvellement  constant 
de  la  musique  instrumentale,  c'est  la  variété  infinie 
de  l'esprit  des  compositeurs  :  la  nature  des  idées  se 
modifie  sans  cesse,  les  détails  se  diversifient  et  chan- 
gent d'aspect,  mais  le  moule  reste  à  peu  près  inva- 
riable et,  de  même  que  de  longues  générations  de 
peintres  illustres  ont  immortalisé  leurs  noms  par 
des  «  Sainte  Famille  »  de  dispositions  presque  iden- 
tiques, de  même  cette  forme  instrumentale,  vieille 
de  prés  de  deux  siècles,  a  suffi  aux  plus  grands  génies 
de  la  musique  pour  créer  des  chefs-d'œuvre  absolu- 
ment divers,  sans  que  le  moule  leur  ait  semblé  trop 
étroit. 

I\otc  sur  la  forme  eyriîqne. 

La  forme  dite  cyclique,  à  thème  unique,  n'est  pas 
en  contradiction  avec  les  observations  et  les  conclu- 
sions qui  précèdent  :  on  y  retrouve,  en  général,  les 
divisions  de  la  sonate  telles  qu'elles  ont  été  ci-dessus 
exposées,  seulement  les  divers  morceaux,  au  lieu 
d'être  franchement  différents  les  uns  des  autres, 
reposent  sur  les  transformations  l'ythmiques  et 
expressives  d'un  thème  unique.  Iîeethoven,  le  pre- 
mier, a  appliqué  ces  procédés  de  transformation 
d'un  thème  unique  à  la  musi(|ue  instrumentale  dans 
ses  derniers  quatuors  et  dans  la  deuxième  partie  de 
la  Symphonif  avec  chœurs  et  posé  en  même  temps  le 
principe  du  «  leit  motiv  i  wagnérien.  Oepuis,  plu- 
sieurs compositeurs  ont  suivi  cette  voie;  citons  entre 
autres  :  C.  Franck  dans  sa  Symphonie,  dans  son  Quin-. 
Cette  en  fa,  Saint-Saëns  dans  deux  des  morceaux  de 
la  Symphonie  en  ut  mineur. 

Les  œuvres  construites  sur  ce  plan  olïrent,  au  point 
de  vue  analytique,  une  cohésion  et  une  unité  d'un 
grand  intérêt  spécial;  mais,  quand  elles  ne  sont  pas 
sorties  «  tout  armées  »  du  cerveau  de  grands  musi- 
ciens, comme  ceux  que  nous  venons  de  rappeler, 
n'est-il  pas  permis  de  craindre  que  la  combinaison 
et  l'ingéniosité  ne  l'emportent  sur  l'inspiration,  et 
que  cette  forme  cyclique  ne  puisse  devenir,  en  somme, 
un  appauvrissement  par  la  réduction  à  un  thème 
unique  en  même  temps  qu'une  source  de  réelle  mo- 
notonie? Dans  tous  les  conservatoires  ou  écoles  mu- 
sicales d'Europe,  l'habileté  de  facture  est  devenue 
telle  qu'il  est  fort  tentant  d'en  abuser  et  de  faire  de 
la  virtuosité  d'écriture  musicale;  mais  le  côté  ex- 
pressif de  notre  art  y  perd,  étoulfé  trop  souvent  sous 
la  cérébralité  des  moyens. 

AUTRES  FORMES  INSTRUMENTALES 

Nous  avons  donné  la  place  d'honneur  à  la  forme 
sonate  comme  étant  la  plus  complète  de  toutes, 
mais  cette  forme  n'est  pas  la  seule;  surtout  dans  le 


i.  Ou  poiuTii  consuller  avee  fruit,  sur  le  ijuatuor  â  cordes  en  géné- 
ral, le  très  inlL-ressant  volume  d'Eug.  Savi/ay. 
3.  Andi'c  Lemoyne  [Lôijende  des  bois). 
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domaine  de  la  musique  d'orchestre,  il  eu  est  d'aulres 
qui,  depuis  cinquante  ans,  ont  attiré  les  composi- 
teurs. L'une  n'est  guère  qu'ini  rajeunissement  : 
c'est  la  suite:  l'autre,  spécialement  orcliestrale,  est 
franchement  moderne  :  c'est  le  porme  symphoniquc. 

La  Suite. 

La  suite,  disions-nous  plus  haut,  lire  son  origine 
des  pièces  de  luth  et  de  l'ancienne  sonata  da  caméra 
déjà  reprise  et  développée  par  J -S.  Bach  et  ses  con- 
temporains avec  ou  sans  orchestre,  puis,  plus  tard, 
par  Haydn,  Mozart  et  Reethoven.  qui  ont  écrit,  sous 
les  noms  de  tiérétiadcs',  de  divertissements,  de  cassa- 
tions, de  véritables  suites  pour  instruments  à  cordes 
ou  à  vent,  composées  généralement  de  plus  de  quatre 
parties.  La  suite  offre  surtout  cette  difl'éi-ence  avec  la 
sonate  ou  la  symphonie  que  le  premier  morceau  n'en 
est  pas  construit  et  développé  selon  la  forme  type; 
elle  est  d'ailleurs,  comme  la  sonate,  un  mélange  des 
deux  formes  primitives,  laissant  plus  de  liberté  à 
l'auteur  pour  la  succession,  le  genre  et  le  nombre 
des  morceaux. 

C'est  Franz  Lachner  (1803-1890)  qui  a  remis  en 
honneur  ce  genre  de  composition;  il  a  été  suivi  dans 
cette  voie,  tant  au  point  de  vue  de  la  musique  de 
chambre  que  de  celle  d'orchestre,  par  de  nombreux 
compositeurs  :  citons,  entre  autres,  les  suites  d'or- 
chestre de  J.  Massenet,  celles  de  l'école  russe  con- 
temporaine, suites  proprement  dites  ou  suites  de 
caractère  pittoresque,  avec  un  titre  spécial,  comme 
la  Suite  orientale  de  Glazounow  ou  Shéhérazade  de 
l^iusKY  Korsakow  (184i-190o).  On  peut  rattaclier  à 
cette  forme  les  groupements  de  morceaux,  avec  con- 
trastes de  mouvements  et  de  sentiment,  qui,  sous 
un  titre  unique,  sont  devenus  morceaux  de  concert 
après  avoir  appartenu  d'abord  à  une  œuvre  drama- 
tique littéraire,  comme  le  Songe  d'une  nuit  d'été  de 
Mendelsshon  pour  la  comédie  de  Shakespeare  ou 
V Artésienne  de  Bizet  pour  le  drame  d'Alphonse  Dau- 
det. Certaines  scènespour  orchestre  sont  dans  le  même 
cas,  par  la  succession  de  leurs  morceaux,  tout  en  se 
rattachant  égalemenl  au  genre  qui  va  nous  occuper 
à  présent. 

Le  Poème  symplioniqiie. 

Jusqu'ici,  sauf  ces  dernières  exceptions  qui  ne 
s'appliquent  d'ailleurs  qu'à  des  morceaux  peu  déve- 
loppés, et  quelles  que  soient  les  dénominations  em- 
ployées, nous  sommes  restés  dans  le  domaine  de  la 
musique  pure  :  pendant  plus  de  deux  siècles,  la  mu- 
sique sans  programme  a  été  l'unique  but  des  compo- 

1.  Le  côlébre  Septuor  de  Hfethovrn  pour  insLrunients  :"i  cordes  et 
à  vent  partii-ipe  des  deux  formes,  sonate  et  suite,  par  ses  inorceaus. 

t.  Voir  Hubert  Scknmnnn ,  Ecrits  sur  ta  musique  et  les  musiciens, 
par  H.  de  Cuk/on  (['isliljaclier  1894). 

3.  Prenons  pour  exemple  de  cette  forme  le  Tasso  de  Liszr.  «  La- 
menlo  cl  Trionfo  ».  La  plir.isc  type  que  l'on  retrouve  à  travers  tous 
les  développements  de  l'œuvre  est  un  souvenir  des  chants  de  gondo- 
liers vénitiens  déclamant  des  stro])hcs  du  Tasse  : 


Lent 


Traitée  avec  des  changements  derytliine 
manières,  elle  devient  tour  à  lour  un  : 
allegro  slrepitoso  : 


ou  fragmentée  de  diverses 


siteurs  de  musique  instrumentale;  mais,  peu  à  peu, 
des  inlluences  en  grande  partie  littéraires  ont  pris 
corps  dans  l'esprit  des  musiciens;  l'art  est  devenu 
plus  «  intellectuel  »,  et  à  cette  tendance  a  dû  néces- 
sairement correspondre  la  recherche  d'une  nouvelle 
lorme  musicale  :  c'esl  ainsi  qu'est  né  le  poème  sym- 
phonir/ue. 

La  musique  descriptive  avait  été  presque  complète- 
ment en  dehors  des  préoccupations  des  maîtres  clas- 
siques au  point  de  vue  purement  symphonique  :  la 
Symphonie  pastorale  est  une  exception  dans  l'œuvre      _ 
de  Beethoven  et,  d'ailleurs,  même  dans  la  Pastorale,     | 
la  partie   directement  descriptive   reste  fidèle  aux     " 
formes  anciennes.  Dans  le  poème  symphonique,  au 
contraire,  l'élément  descriptif  devient  le  plus  impor- 
tant et  la  forme  musicale  devient  la  subordonnée  du 
programme  adopté  par  l'auteur. 

Le  programme,  voilà  à  la  fois  le  fort  et  le  faible  de 
ce  genre  de  composition;  si,  par  son  sentimenl,  il 
est  du  domaine  de  l'expression  musicale,  ou  qu'il  y 
entre  par  un  rapprochement  d'idées  simple  et  net, 
la  musique  et  le  programme  se  fortifient  mutuelle- 
ment; mais,  si  le  côté  littéraire,  si  la  narration  de 
faits  matériels  ou  d'enchaînements  d'idées  abstraites 
l'emportent,  l'œuvre  risquera  de  devenir  un  travail 
de  marqueterie  musicale  plus  ou  moins  ingénieux, 
sans  d'autres  formes  que  la  succession  de  tableaux 
que  s'est  fixée  l'auteur  en  la  subordonnant  seule- 
ment à  l'éternelle  loi  des  contrastes  nécessaires,  —  et 
alors  il  est  permis,  dans  certains  cas,  de  se  demander 
si  cette  forme  est  véritablement  une  forme. 

En  somme,  celles  que  nous  regardons  comme  les 
meilleures  et  les  plus  artistiques  parmi  les  œuvres 
descriptives  sont  celles  qui  pourraient,  pour  ainsi 
dire,  se  passer  d'un  programme  détaillé,  auxquelles 
un  titre  suffit  pour  éveiller  l'idée  générale  et  qui  pro- 
cèdent par  impressions  durables,  tout  eu  emprun- 
tant aux  anciennes  traditions  la  plupart  de  leurs 
procédés  de  développement. 

Quand  Berlioz  (1803-1869),  en  1830,  a  inauguré  ce 
genre  avec  \eL  Symphonie  fantastique,  c'est  ainsi  qu'il 
l'a  compris.  Ses  programmes  étaient  relativement 
simples,  comparés  à  ceux  de  plusieurs  compositeurs 
actuels;  le  terme  même  dont  il  se  servail,  «  sympho- 
nie »,  indiquait  son  rattachement  au  passé,  ainsi 
que  l'observait  Schuman'.n  dans  la  Neue  Zeitschrift  fAr 
Musik-  el,  dans  telles  autres  de  ses  œuvres  à  pro- 
gramme, comme  Roméo  et  Juliette,  la  persistance  de 
la  forme  symphonique  continue  à  s'affirmer  dans  la 
succession  des  morceaux. 

Le  vrai  créateur  du  «  poème  symphonique  »,  c'est 
Liszt'  (1811-1886). 


un  nionuf^t  : 


(riarin  Basse) 


1^.  Triumplie  : 


<'li;i(jue  Iransfoirnalion  corrcspomlant  ;i  l'un  <lc3  ùpisodcs  donl  l'auteur 
n  voulu  donner  l'iniprcssinn 
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i\e  retenant  de  l'ancienne  forme  que  les  conlrasles 
de  mouvements  et  certains  artifices  de  développe- 
ment, appliquant  d'autre  part  à  ce  i;enre  nouveau  le 
procédé  de  la  plirase  à  Iransformalion  du  Icit  moli>:, 
dont,  avant  liicliard  Wagner,  Bkethoven  avait  posé 
le  principe  dans  le  final  de  la  Neuvième  Sijmphonie, 
I.iszT  est  bien  le  chef  d'école  de  cette  nouvelle  évo- 
lution musicale. 

i<  l.e  poème  symphoiiique,  dans  la  forme  que  Liszt 
lui  a  donnée,  est  d'onlinaire  un  ensemble  de  mou- 
vements différents  dépendant  les  uns  des  autres  et 
découlant  d'une  idée  première,  qui  s'enchaînent  el 
forment  un  seul  morceau.  Le  plan  du  poème  musi- 
cal ainsi  compris  peut  variera  l'infini'.  » 

Camille  SAiNT-SAiiNs,  auquel  nous  empruntons  les 
lignes  qui  précèdent,  a  suivi  Liszt  dans  celte  voie 
eu  y  apportant  sa  clarté  de  race  laline  et  la  solidité 
vraiment  classique  de  forme  et  de  développement 
qui  caractérisent  ses  œuvres  :  Le  Rouet  d'Omphale, 
La  Danse  macabre,  Phacton  resteront  les  modèles  de 
ce  genre  de  coraposilion  qui  a  inspiré  aussi  à  l'école 
russe  contemporaine  des  œuvres  remarquables,  des 
tableaux  musicaux  d'une  brillante  couleur  orchestrale. 

Quant  à  la  plus  récente  évolution  du  poème  sym- 
phonique,  celle  que  représente  Richard  Strauss  en 
Allemagne,  c'est  elle  surtout  qui  dérive  d'influences 
littéraires,  voire  philosophiques,  et  qui  parait  insé- 
parable d'un  proj;ranime  détaillé;  les  associations 
d'idées  y  occupent  une  grande  place  comme  moyen 
indirect  d'expression  pour  des  pensées  et  même  des 
faits  qui  semblent  quelquefois  hors  du  domaine  de  la 
musique;  l'ingéniosité  et  l'éclat  de  l'instrumentation 
y  paraissent,  dans  certains  cas,  devenir  le  but  prin- 
cipal que  s'est  proposé  l'auteur,  et  la  construction 
aussi  bien  que  la  clarté  de  l'œuvre  risquent  de  se  res- 
sentir de  ces  diverses  tendances. 


Ouvcrîare. 


Prcinde. 


Il  nous  reste  à  examiner  deux  formes  musicales 
importantes,  présentant  un  «  tout  »  instrumental  uni- 
que, mais  auxquelles  leur  rattachement  à  une  œuvre 
théâtrale  donne  un  caractère  particulier  :  ce  sont 
Vnucerture  et  le  prélude  dramatique. 

Deux  genres  d'ouvertures^  :  l'ouverture  traitée  sym- 
phoniqnemenl  »  et  qui  se  rattache  dans  ses  dévelop" 
pements  à  la  forme  sonate,  que  ce  soit  une  ouverture 
de  concert,  comme  celle  de  Coriolan  de  Beethoven 
inspirée  par  une  œuvre  dramatique,  ou  détachée, 
comme  ]àGrotte  de  Fimjal,  ou  une  véritable  ouver- 
ture d'opéra,  comme  les  Noces  de  Figaro  de  Mozart; 
ou  entin  une  ouvei'ture  destinée  à  une  audition  de 
concert  et  sans  titre  spécial.  Ces  œuvres  présentent 
la  structure  ordinaire  d'un  allegro  de  symphonie 
(sans  reprises);  il  y  a  même  un  exemple  célèbre 
d'ouverture  en  forme  de  fugue  libre  instrumentale, 
celle  de  la  Flàte  enchantée  de  Mozart. 

L'autre  forme  d'ouverture,  appliquée  spécialement 
à  une  œuvre  dramatique  dont  elle  précède  l'exécution, 
est  généralement  construite  avec  les  matériaux^  de 
l'opéra  pour  lequel  elle  a  été  faite  :  certaines  phrases 
caractéristiques  de  l'ouvrage  en  constituent  les  élé- 
ments principaux,  reliés,  par  des  développements  de 

1.  SAi?iTS\i  N^.  Harmonie  et  jl/ii/or/ic  (Calmann-Lôvy,  188.5). 

1.  Liî  nom  d'ouverturi.'  se  trouve  fiéjfi  (J:uis  les  suites  de  J.-S.  B.xm 
el  de  ses  corUeiliporains,  mais  t;'i,  comme  morceau  de  musique  pure, 
sans  caractère  dr.^matique;  et,  à  l'inverse,  ce  que  nous  iippeions 
«  ouverture  »  s'appelait  symphonie  Uinfonin)  d.'iiis  les  opéras  de  la 
première  école  italienne. 


plus  OU  moins  d'importance,  avec  retour  de  la  phrase 
principale  et  péroraison  brillante  :  les  ouvertures  de 
Weber  (1786-1S26),  celle  de  Tannhduser  de  11.  Wagner 
(1813-1883)  sont  les  modèles  de  ce  genre,  qui  ont  régné 
sans  partage  jusqu'au  jour  où  ['introduction  et  le 
prélude  ont  été  adoptés  dans  la  musique  dramatique. 

L'introduction  n'est  parfois  qu'une  courte  entrée 
en  matière,  empruntée  ou  non  à  quelque  phrase  de 
l'opéra;  dans  d'autres  cas,  c'est  un  véritable  mor- 
ceau à  un  on  plusieurs  thèmes  formant  un  tout 
indépendatit  et  se  confondant  avec  le  prélude, comme 
l'introduction  de  Faust,  de  Ch.  Gounod,  où  une  expo- 
sition de  style  sévère  et  fugué  se  résout  et  s'épanouit 
en  une  phrase  largement  expressive,  suivie  d'une 
courte  coda. 

Quand  au  prélude  proprement  dit,  la  place  d'hon- 
neui'  en  ce  genre  revient  aux  préludes  wagnériens 


en  forme  de 


ainsi  que 


Derlîoz  les  dessinait  :  une  phrase  expressive  airi- 
vant  par  une  riche  progression  à  son  maximum  d'in- 
tensité, pour  revenir  par  une  progression  inversée 
à  son  point  de  départ.  Cette  forme  de  prélude,  créée 
par  le  génie  de  Wagner,  a  touché  par  lui,  du  premier 
coup,  à  la  perfection  dans  le  prélude  de  Lohengrin  : 
V  Je  le  trouve  admirable  de  tout  point,  ajoutait  Ber- 
lioz; pour  moi  c'est  un  chef-d'œuvre.  »  Ceux  de  Tristan 
et  Yseultel  de  Parsifal  sont  conçus  d'après  le  même 
plan  et  ont  droit  au  même  trilnit  d'admiration. 

Nous  avons  ainsi  passé  eu  revue  les  principales  for- 
mes musicales,  celles  qui  représentent  des  traditions 
consacrées  par  de  nomljreux  et  illustres  exemples; 
quelques  autres,  dont  le  nom  n'a  pas  trouvé  place 
dans  les  pages  précédentes,  comme  la  fantaisw  et  le 
caprice,  sembleraient,  par  leurs  dénominations  mê- 
mes, se  dégager  de  toute  espèce  de  loi,  et  il  y  en  a, 
en  effet,  comme  l'admirable  Fantaisie  chromaiiquc  de 
Bach,  qui  présentent  un  caractère  d'improvisation; 
mais,  pour  la  plupart  des  antres,  examinons-les  de 
[irès,  il  sera  bien  rare  de  ne  pas  y  retrouver  certains 
éléments,  quelquefois  même  les  divisions  de  l'une  ou 
l'autre  des  grandes  formes  primordiales  que  nous 
avons  étudiées. 

L'avenir  nous  réserve-t-il  l'éclosion  de  nouvelles 
formes  musicales?  On  ne  peut  le  mettre  en  doute, 
puisque,  déjà  de  notre  temps,  nous  avons  assisté  à 
l'éclosion  et  au  développement  du  jMème  symphoni- 
que  et  du  prélude  wagnérien.  D'autres  formes  élar- 
giront donc  encore  probablement  le  domaine  de  la 
musique  instrumentale;  mais  il  est  permis  de  croire 
qu'elles  ne  s'imposeront  et  ne  seront  viables  que  si 
elles  s'appuient  sur  les  lois  naturelles  d'équilibre 
dont  nous  avons  parlé  au  début  de  cette  étude. 

La  Forme  (ne  la  confondons  jamais  avec  la  for- 
mule ,  laquelle  subit  toutes  les  variations  de  la 
mode)  la  forme  seule  est  pour  les  œuvres  artistiques 
la  condition  de  durée;  elle  est  éternelle  et  néces- 
saire, et  les  noms  des  grands  génies  qui  en  ont  suivi 
le  culte,  quelque  différents  qu'ils  soient  les  uns  des 
autres,  ces  noms  doivent  suffire  pour  proclamer  que, 
loin  d'être  un  joug  pour  l'artiste,  elle  doit  être  son 
soutien  et  son  guide. 


3.  Mentionnons  surtout,  à  cause  de  la  vogue  dont  elle  ont  joui  et  de 
l'inlluencc  qu'elles  ont  eue  on  Fratice  à  une  certaine  époque,  les 
ouvertures  de  RosstNl,  fantaisies  brillantes.  1res  à  leur  place  quand  il 
s'agit  du  /iarbierc  tti  Scvifjlm,  mais  tnaiheureuscnieiil  trop  souvent 
sans  rapports  avec  l'opéra  scria  qu'elles  précèdent,  et  dans  lesquelles 
r  «  efTet  >>  semble  ôlre  le  but  priucip:tl. 
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SONATE  ET  SYMPHONIE 


Par  Georges  de  SAINT-FOIX 


Voici  qu'une  fresque  du  moyen  âge,  animant  la 
muraille  d'une  église,  représente  des  musiciens  cé- 
lestes, munis  de  leurs  instruments  déjà  nombreux 
et  variés.  Ces  musiciens,  tout  en  jouant,  n'ouvrent 
pas  toujours  les  lèvres  pour  chanter  les  louanges  de 
Dieu  :  encadrant  les  personnages  sacrés,  ils  cares- 
sent leurs  violes,  pincent  leurs  harpes,  jouent  leurs 
orgues,  mais  leurs  lèvres  restent  closes.  Est-ce  à  dire 
que  des  choeurs  résonnent  dans  le  lointain  et  qu'ils 
les  accompagnent?  N'est-il  pas  plus  probable  que 
ces  images  vénérables  signilient  déjà  que  l'ensemble 
musical,  la  Symphonie  préexisle,  indépendante  des 
voix?  Certes,  on  a  pu  croire  que  la  rareté  des  docu- 
ments conférant  à  la  musique  instrumentale  une 
existence  indépendante  était  une  preuve  signilicative 
de  sa  servitude  première;  et  il  est  évident  qu'elle 
n'approche  point  des  imposants  monuments  île  l'an- 
cienne musique  vocale.  Mais  les  psaumes  de  David 
énumérent  des  familles  instrumentales,  et  l'on  dut 
vite  reconnaître  l'étonnant  pouvoir  qu'ont  les  instru- 
ments les  plus  divers  pour  rehausser  l'éclat  des  céré- 
monies et  des  fêtes. 

Il  est  vrai  qu'aussilùt  que  la  musique  inslrumen- 
tale  a  voulu  se  détacher  de  la  danse  et  se  manifester 
par  des  pièces  indépendantes,  on  est  forcé  de  cons- 
tater sa  parenté  frappante  avec  des  pièces  vocales 
préexistantes.  Elle  parait  bien,  à  l'origine,  une  sim- 
ple traiiscription  d'œuvres  vocales  (motets,  chorals), 
dont  les  lignes  principales  demeurent  sans  grand 
changement.  A  celles-ci,  plus  tard,  viendront  s'ad- 
joindre plusieurs  l3'pes  de  danses,  et  de  ce  mélange 
un  peu  hétéroclite,  naîtra  la  suite  instrumentale, 
sœur  aînée  ou  peut-être  mère  de  la  future  symphonie. 

Il  suffira,  à  l'église,  qu'un  couri  passage  instrumen- 
tal remplisse  l'intervalle  entre  deux  versets  chantés 
pour  qu'il  y  ail  «  symphonie  »,  c'est-à-dire  ensemble 
<le  plusieurs  voix  instrumentales.  Petit  à  petit,  en 
se  détachant  des  hvinnes  religieuses,  ces  ensembles 
serviront  de  véhicules  à  des  aiis  profanes  qu'inter- 
préteront parfois  des  joueurs  de  vielle  ou  de  rebec. 
Les  paroles  dispaiaissanl,  ces  mêmes  airs  pourront 
vite  servir  à  des  danses  :  telle,  ]iar  exemple,  l'eslam- 
pie.  Mais  il  y  a  évidemment  dans  la  première  mu- 
sique instrumentale  un  fort  appoint  chorégraphique. 
On  trouve,  en  ell'et,  dès  le  xiii»  siècle,  en  Angleterre, 
des  danses  instrumentales  à  une  et  à  deux  voix';  en 
France,  il  existe  des  séries  de  danses,  françaises  et 
italiennes,  à  une  voix,  remontant  au  xiv^  siècle-.  Au 
xv  et  au  XVI"  siècle,  lors  du  grand  épanouissement 


1.  K.  Nbp,  Oi'scliiclUn  der  Siiifotiie  nnd  Suili',  p.  3. 
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des  madrigaux,  les  transcriptions  d'œuvres  vocales 
deviennent  de  plus  en  plus  fréquentes,  et,  au  cours  de 
ces  œuvres  vocales,  se  rencontrent  des  morceaux  des- 
tinés à  être  interprétés  par  des  instruments  :  alors, 
on  recherche  et  on  donne  des  titres  à  ces  œuvres 
privées  de  paroles,  ce  qui  implique  que  toute  pièce 
instrumentale  n'a  de  sens  que  si  on  la  baptise  d'un 
nom  quelconque. 

Mais,  bientôt,  presque  toute  la  musique  instrumen- 
tale se  concentrera  dans  des  séries  de  danses  ;  en 
Kraiice,  des  pavanes  et  des  gaillardes,  des  branles 
appartenant  à  diverses  provinces  de  notre  pays.  Les 
premiers  recueils  livrés  à  l'imprimerie,  ceux  publiés 
par  Attaingnant,  par  Claude  Geuvaise,  par  Ktienne 
DU  Terthe,  ne  contiennent,  pour  la  plupart,  que  des 
séries  de  danses  à  quatre  et  cinq  parties.  La  succes- 
sion de  ces  danses  et  de  leurs  rythmes  lents  ou  vifs, 
les  unes  graves  et  nobles,  les  autres  vives  et  délurées, 
donneront  lieu  à  des  contrastes  qui  se  perpétueront 
dans  les  divers  morceaux  d'une  sonate,  d'une  suite, 
d'une  symphonie;  M.  le  D'  Nef,  sur  le  remarquable 
travail  duquel  nous  nous  appuyons  exclusivement 
pour  le  moment,  démontre  que  les  mouvements 
des  danseurs  sont  à  l'origine  de  toute  la  musique 
instrumentale,  laquelle  ne  tire  pas  ses  modèles  de 
la  nature,  mais  du  spectacle  de  la  vie  humaine.  Ce 
n'est  que  bien  plus  tard  que  la  contemplation  de  la 
nature  servira  de  source  à  l'inspiration  du  musicien. 

Dès  que  se  perfectionnera  la  technique  instrumen- 
tale, apparaîtront  des  pièces  qui  tireront  leur  origine 
de  la  fantaisie  ou  de  l'inspiration  du  musicien  :  c'est 
ainsi  que  les  anciens  luthistes  amorceront  leurs 
premières  suites  de  danses  ou  de  transcriptions  de 
pièces  vocales  par  des  «  préludes  »,  libres  fantaisies 
probablement  dues  à  des  rêveries  nées  de  la  néces- 
sité première  d'accorder  leur  instrument;  leur  sensi- 
bilité seule,  jointe  au  hasard  et  aussi  à  leur  habileté 
acquise,  qui  enrichit  la  technique  de  leur  instrument, 
inspirera  ces  tout  premiers  essais  de  libre  musique 
instrumentale.  De  là  à  supposer  que  les  premières 
i<  sonates  »  ont  une  origine  semblable,  il  n'y  a  pas 
loin  :  en  cas  de  «  prélude  »  ou  de  «  sonate  »,  le  mu- 
sicien n'a  plus  à  s'enfermer  dans  le  cadre  d'une 
danse.  Il  peut  construire  une  suite  d'accords,  il  peut 
se  laisser  aller  à  esquisser  certains  traits  de  violon 
pour  servir  de  début  à  la  série  des  danses.  Au  fond, 
il  semblerait  que  l'origine  de  la  symphonie  ou  de  la 
sonate,  —  les  mots  restèrent  bien  longtemps  syno- 
nymes, ^ —  ce  sont  les  «  moments  de  liberté  »  accor- 
dés au  musicien,  ceux  où  il  «  prélude  »,  où  il  s'ac- 
corde, et  où  il  lie  règle  pas  encore  les  pas  des  dan- 
seurs :  de  sorte  que  l'ordre  sévère  qui  règne  dans  la 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


SONATE  ET  SYMPHONIE    3131 


musique  purement  instrumentale  parait  iiaitre  des 
seuls  morceaux  où,  au  début,  il  est,  en  somme,  pros- 
crit. Des  préludes  des  luthistes  et  des  premières  toc- 
catas des  clavecinistes  comme  des  j-icercari  des  orpa- 
nistes,  sort  probablement  la  sonate  de  piano;  des 
sonates  ou  symphonies  qui  ouvriront  les  suites  de 
•danses,  même  lorsqu'il  s'agit  de  courtes  entrées, 
naiira  probablement  la  symphonie.  Celle-ci  d'ailleurs, 
lorsqu'elle  sera  trouvée  digne  d'ouvrir  une  pièce  de 
théâtre  ou  un  oratorio,  ne  se  contentera-t-elle  pas 
longtemps  d'un  seul  et  unique  mouvement,  s'enchai- 
nant  par  une  courte  soudure  à  la  première  scène? 

Mais  les  musiciens  resteront  bien  longtemps 
comme  empêtrés  dans  leurs  essais  d'indépendance  : 
pressentent-ils  d'aussi  loin  la  force  qui  poussera  tou- 
jours plus  avant  leur  découveite?  Impossible  de 
répondre.  Le  mystère  des  temps  obscurs  où  s'enfan- 
tent les  grandes  choses  demeure  impénétrable. 


Avant  qu'apparaissent  les  premiers  monuments  de 
la  musique  instrumentale,  on  sait,  de  façon  certaine, 
que  celle-ci  figurait  à  une  époque  plus  reculée 
qu'on  le  croit  et  avec  un  rôle  souvent  important,  à 
l'église,  à  la  cour  des  rois  et  à  celle  de  nombre  de 
seigneurs,  où  rien  ne  l'égalait  pour  rehausser  l'éclat 
d'une  fête,  la  solennité  de  l'entrée  d'un  haut  person- 
nage, ou  les  repas  qui  accompagnaient  toute  réjouis- 
sance nuptiale.  >ous  ne  tenterons  pas  ici  de  percer 
l'obscui'ité  qui  environne  ces  premiers  âges  :  qu'il 
nous  sulfise  de  constater  l'évidente  présence  de  la 
musique  à  l'église,  soit  qu'elle  orne  la  représenta- 
tion d'un  (c  mystère  »  ou  d'un  "  miracle  «,  soit  que 
les  premiers  organistes  s'essayent  à  préluder,  dans 
l'intervalle  des  hymnes  et  des  chœurs  qu'ils  sont 
appelés  à  soutenir,  et  dont  ils  ont  dû  s'inspirer  tout 
d'abord  dans  leurs  compositions. 

L'autre  domaine,  tout  profane,  celui  de  la  danse, 
servira  d'aliment  aux  musiciens  :  les  évolutions  des 
danseurs,  nous  dit  le  D''  Nef',  suggèrent  le  rythme 
au  musicien  instrumental,  et  lui  procurent  un  modèle 
qu'il  ne  peut  découvrir  dans  la  nature.  Très  vite,  on  a 
dû  sentir  l'étonnante  et  souple  puissance  de  la  mu- 
sique capable  d'entraîner  les  mouvements  du  corps 
humain,  de  les  discipliner,  de  les  harmoniser,  de  leur 
donner  un  sens,  une  valeur,  une  beauté.  Pour  devenir 
instrumentale,  l'œuvre  née  d'une  hymne  religieuse 
devait  être  transcrite  plus  ou  moins  lidelement;  les 
danses,  par  contre,  même  sans  danseurs,  ont  tout  de 
suite  constitué  de  véritables  pièces  instrumentales, 
plus  vite  et  mieux  comprises  que  toutes  les  autres. 
Aussi,  nous  l'avons  dit  iléjà,  dès  le  xni=  siècle,  point 
ï'estampie  qui  est  une  danse  à  3  temps;  et  au  siècle 
suivant,  on  voit  de  vastes  collections  de  danses 
françaises  et  italiennes  à  une  voix-.  De  là  à  ce  que 
vienne  l'idée  de  détacher  l'une  et  l'autre  de  ces 
danses,  de  les  associei'  à  des  événements  ou  à  des 
interprètes,  il  n'y  a  pas  très  loin;  ainsi  nait  la  mu- 
sique pittoresque,  dont  le  rôle  apparaît  dès  les 
premiers  âges. 

Mais  il  est  aussi  une  autre  occasion,  d'ailleurs  fré- 
quente au  moyen  âge,  qui  fournira  au  musicien  un 
rôle  important.  A-t-on  rèlléchi  que  les  cortèges  dus 
aux  déplacements  des  grands  sont  déjà  une  sorte 

1.  Op.  cit. 

2.  V.  Touvrage  du  IV  Fr.  Blume  que  nous  citons  plus  loin.  D'après 
ce  savant,  la  lianse  à  une  voix  aurait  passé,  saos  autre  inlormiîdiaire, 
■dans  le  dom;iine  de  la  danse  à  plusieurs  parties. 


d'exhibition  théâtrale,  une  sorte  de  spectacle  de  plein 
air"?  Ils  s'arrêtent  pour  écouter  une  harangue,  un 
chœur  rehaussé  par  les  instruments,  et  leur  marche 
une  fois  reprise  donne  encore  lieu  à  la  musique  :  les 
intermedii  ou  intermezzi  sont  de  véritables  épisodes 
musicaux,  accompagnés  de  sonneries  et  de  fanfares, 
qui  donnent  une  signification  musicale  aux  entrées 
solennelles  des  princes  ou  des  souverains. 

Ces  appels  des  instruments  à  vent,  c'est  ce  qu'on 
désigne  par  Vintrada,  le  mot  n'a  pas  besoin  d'être  tra- 
duit :  nous  le  verrons  figurer  parmi  les  vieilles  suites 
allemandes,  et  en  français,  quand  les  danses  se  seront 
en  quelques  sorte  acclimatées  dans  les  demeures 
princières  pour  concourir  aux  premiers  ballets,  le 
mot  entrùe  sera  donné  à  toute  intervention  des  dan- 
seurs. Chose  curieuse,  Vintrada  deviendra  volontiers, 
par  la  suite,  le  morceau  qui  aura  le  caractère  le  plus 
nettement  instrumental,  parfois  même  indépendant 
de  toute  danse  :  une  sorte  d'amorce,  d'annonce  on 
de  prélude  qui  sera  souvent,  pour  le  musicien,  l'oc- 
casion d'une  liberté  de  composition  dont  il  lui  est 
fort  difficile  d'user  dans  le  cadre  déterminé  d'une 
danse.  Et  qui  sait  si  cette  inlruda  solennelle  ou  guer- 
rière n'est  pas  l'ancêtre  lointain  de  l'ouverture  dra- 
matique, comme  du  premier  morceau  de  la  sym- 
phonie? 

Cette  question  des  préludes  ou  annonces  ou  iiilra- 
das  revêt,  croyons-nous,  une  importance  historique. 
A  l'église,  ces  morceaux  existent  de  bonne  heure, 
mais  se  divisent  en  deux  catégories  :  ou  bien,  ils  sont 
destinés  à  ouvrir  une  cérémonie  solennelle,  à  servir 
d'introduction  à  une  grande  œuvre  vocale,  et  alors, 
devenus  proprement  indépendants,  ils  seront  la 
source  de  la  canzon  da  sonar,  qui  deviendra  par  la 
suite  sonala  da  chiesa;  ou  bien,  il  s'agira  d'une  simple 
introduction  instrumentale  faisant  corps  avec  l'œuvre 
vocale,  se  reliant  directement  à  elle,  et  qui,  alors, 
s'intitulei-a  intrada  ou  sijmphonia  ou  ritornello.  Si, 
comme  nous  sommes  portés  à  le  croire,  dans  le 
premier  morceau  de  sonate  ou  de  symphonie,  tout 
se  ramène  à  la  canzon  qui,  avant  d'être, une  canzon 
da  sonar,  a  souvent  été  une  canzon  da  cantar ,  ou 
plus  justement  encore  une  canzon,  c'est-à-dire  un 
chant,  une  chanson,  on  peut  affirmer,  avec  plus  de 
sûreté  que  nous  ne  l'osions  faire  au  début,  ceci  :  la 
musique  vocale  est  bien  l'origine  de  la  première 
musique  instrumentale,  nous  entendons  de  celle  qui 
commence  à  se  perfectionner;  celle-ci  n'a  d'abord 
existé  qu'en  s'essuyant  le  plus  souvent  à  transcrire 
celle-là  cl  à  la  transporter,  sans  autre  changement, 
dans  le  domaine  de  chaque  instrument. 

Kn  somme,  la  coutume  du  prélude  instrumental 
semble  avoir  été  à  peu  pi'ès  constante,  dès  les  pre- 
miers âges  de  la  musique  moderne  :  au  début  de 
l'oratorio,  de  l'opéra,  avant  que  ne  s'ouvre  la  céré- 
monie religieuse,  et,  plus  tard,  en  tête  de  la  suite  ou 
de  la  symphonie,  le  prélude  subsistera.  Et  dans  ces 
préludes  destinés  à  l'oratorio,  notamment,  on  remar- 
quera un  l'ait  dont  M.  Botstiber  reconnaît  toute  l'im- 
porlance  :  c'est-à-dire  la  présence  de  mouvements 
lents  et  vifs  dès  loo9^  On  remarquera  aussi  que 
la  Ibrme  habituelle  de  ces  préludes  correspond  pres- 
que toujours  à  celle  de  \a.pavanc,  danse  d'un  carac- 
tère solennel  et  noble,  à  deux  temps,  qui  bientôt;  aux 
XVI»  et  xvii»  siècles,  perd  son  caractère  de  danse, 
mais  sert  seulement  dans  les  occasions  d'entrées  ou 


3.  BuTsniiiiit,  Gcscldchte  der  Ouverture,  ibid..  voir  lu  Sinfoniti  pié- 
cèdant  le  GùtdizUi  d'amore  de  Baldassarc  Uo.\.\ri. 
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de  sorties  solennelles.  Ordinairement,  la  pavane  se 
reliait  à  la  (jaillarde,  qui  avait  un  mouvement  plus 
vif  :  de  sorte  qu'on  peut  voir  là  le  premier  noyau, 
le  premier  groupement  d'où  la  suite  est  née.  Le  con- 
traste nait  du  mouvement  (lent  et  vif)  et  du  rythme 
(2  et  3).  11  y  a  donc  là,  pour  la  music|ue  instru- 
mentale, une  double  origine:  1°  le  type  issu  d'une 
transcription  d'œuvre  vocale,  et  2"  celui  né  d'une  ca- 
tégorie de  danse. 

ITALIE 

Il  semble  à  peu  près  certain  que  la  musique  ins- 
trumentale existe  en  Italie  dés  le  xiv»  et  le  xv  siècle  : 
elle  y  est  même  probablement  plus  ancienne  encore. 
On  a  peine  à  croire,  en  elTet,  que  lors  du  fameux 
quattrocento, oi\  laculturede  l'esprithuniain  s'élèvera 
si  haut,  où  les  arls  s'épanouiront  en  de  magniliques 
el'tlorescences,  on  a  peine  à  croire,  disons-nous,  que 
la  musique  ne  tienne  pas  déjà  l'un  des  premiers 
rangs.  Et  d'ailleurs,  les  arts  plastiques  nous  démon- 
trent abondamment  que  les  musiciens  se  faisaient 
entendre  au  cours  des  fêtes,  des  repas,  des  cérémo- 
nies, des  réunions  de  toute  sorte.  Quelle  est  alors 
leur  musique?  Vraisemblablement,  elle  se  nourrit 
des  refrains  de  cliansons  en  vogue,  puis  aussi  des 
danses  par  où  se  manifestera  surtout  son  caractère 
instrumental.  Déjà,  c'est  certain,  la  musique  rehausse 
de  son  incomparable  éclat,  non  seulement  et  avant 
tout,  les  cérémonie';  religieuses,  mais  aussi  les  fêtes 
somptueuses  qui  se  déroulent  dans  les  palais  de 
l'Italie,  dès  le  moyen  âge.  Klle  est  populaire  aussi, 
grâce  aux  bandes  dejoueurs  d'instruments,  \espiffari, 
auxquels  se  joindront  des  trombones,  des  lubicines 
(trompettes)',  et  ainsi  elle  se  répandra  dans  toute 
l'Italie,  où  elle  fleurit  au  x\'-'  siècle  et  au  déljut  du 
svi»;  malheureusement,  nous  ignorons  cette  première 
musique  instrumentale  qui  n'est  pas  parvenue  jus- 
qu'à nous. 

L'art  populaire  naît  de  bonne  heure  en  Italie  :  les 
chanteurs  provençaux  des  siècles  précédents  y  accli- 
matent des  chants  qui  deviendront  des  canzoni  di 
ballo,  des  cimzonette,  des  madriali,  des  laudi.  Nous 
sommes  très  porté  à  croire  que  des  recherches  etfec- 
tuées  parmi  les  archives  remontant  à  ces  époques  loin- 
taines, seraient  probablement  susceptibles  d'ouvrir 
des  perspectives  nouvelles,  même  pour  ce  qui  est  de 
la  naissance  de  l'art  instrumental  italien  et  recule- 
raient ses  origines.  En  tout  cas,  cet  art  populaire, 
tout  spontané,  se  distinguera  formellement  de  celui 
qui  va  se  développer  au  xvi"  siècle,  sous  l'intluence 
de  savants  contrapontistes  venus  de  France  ou  des 
Pays-Bas  :  les  pièces  de  Marchetto  Gara  et  de  B. 
TiiOMBONCiNO,  de  même  que,  plus  tard,  les  charmantes 
frottoles  vénitiennes  sont  le  produit  jailli  du  sol  et 
du  cœur  italiens,  indépendant  de  toute  influence 
étrangère. 


Constatons  tout  d'abord  que  les  termes  de  sinfo- 
nia,dewnijta,  d'intermezzo, d'intrada-,  de  ntornello,de 
canzon  da  sonar  ou  da  cantar  sont  nettement  italiens  : 
il  faut  donc  admettre  que  les  premiers  moules  sont 
ilaliens,  si  les  premiers  préparateurs  ne  l'étaient  pas, 
—  en  majorité,  tout  au  moins.  De  longues  chaînes 
de  danses  parcourent  l'Italie  du  moyen  âge  :  la  pa- 
vane,la.  gagliarde,  le  passeuiezzo,  etc.,  pour  ne  citer 
que  les  plus  connues  qui,  comme  pour  nos  danses 
françaises  si  vieilles,  alimentèrent  sûrement  les  pre- 
mières coulées  instrumentales. 

Constatons  aussi  que  les  premiers  morceaux  ins- 
trumentaux s'apparentent  si  étroitement  aux  œuvres 
vocales  qu'on  peut  les  considérer  à  peu  près  tous 
comme  de  simples  transcriptions  de  celles-ci'.  Cer- 
tains thèmes  en  honneur  dès  le  xv  siècle  passent 
simplement  des  voix  aux  instruments,  elles  premiers 
organistes  les  ont  aussitôt  exploités,  après  les  avoir 
accompagnés  et  soutenus.  Aussi,  les  premiers  mo- 
numents de  l'art  instrumental  ont-ils  tous  l'aspect 
d'une  transcription  de  madrigal  ou  de  canzone  :  rien 
n'einpèche,  d'ailleurs,  que  l'art  instrumental  n'ait 
parfois  inspiré  l'auteur  d'une  symphonie  vocale.  On 
peut  dire  que  les  frontières  des  deux  arls  se  confon- 
dent à  l'origine,  et  que  toute  tentative  de  délimita- 
tion nette  nous  apparaît  vaine.  Phaetorius  affirme 
que  les  sonates  sont  composées  «  dans  le  genre  des 
motets  »  :  c'est  donc  qu'il  voit  dans  l'ensemble  vocal 
le  modèle  de  la  composition  instrumentale.  On  vit, 
en  somme,  sur  le  répertoiie  des  hymnes  religieuses, 
et  sur  celui  des  danses  aristocratiques  ou  popu- 
laires :  ce  double  répertoire  est  immense,  et  nous 
avons  l'impression  qu'une  musique  d'orchestre,  basée 
sur  ces  sources  riches  et  variées,  existe  ilepuis  beau- 
coup plus  longtemps  qu'on  est  tenté  de  le  croire'. 


L'état  actuel  des  connaissances  nous  permet  donc 
d'aflirmer  que  la  musique  instrumentale  existe  en 
Italie  à  partir  de  la  seconde  moitié  du  xvt=  siècle 
sous  la  forme  de  canzoni  qui,  pour  la  plupart,  s'ins- 
pirent de  pièces  vocales  (madrigaux)  :  parfois  même, 
ces  canzoni  ne  paraissent  éhe  que  des  transcriptions 
faites  par  des  instrumentistes,  et  où  ceux-ci  ne  se 
permettent  que  fort  peu  de  changements^  11  semble 
que  ces  transcriptions  émanent  surtout  des  orga- 
nistes qui  ont  l'habitude,  fort  ancienne,  d'accompa- 
gner, de  soutenir  les  voix,  et  qui  se  boi'nent  à  elTec- 
tuer  des  réductions  des  parties  à  l'usage  du  clavier'^. 
Peu  après,  la  puissante  polyphonie  vocale  du 
XVI'  siècle  se  transporte,  purement  et  simplement, 
aux  instruments,  que  les  parties  de  ceux-ci  soient  au 
nombre  de  quatre  et  même  de  huit'.  On  a  l'impres- 
sion que  ce  sont  des  chœurs  qui  continuent  à  alter- 
ner et  à  se  répondre;  la  pratique  instrumentale  n'a- 
joule  pas  grand'chose,  en  somme,  au  modèle  primi- 


1.  Il  s'agissait  li'i  de  musique  vocale  transcrite  pour  les  iiislruments 
P:irmi  les  piffari  llorontins  figurait  le  célèbre  Benvenuto  Ckliinf.  — 
Voir  sa  Biofjvaphic  et  JCnci/clopéflic  de  la  Mnsi(jtu'  [Italie,  .\v«  et 
XVI*  siècles}. 

2.  Nous  sommes  1res  porté  ù  croire  que  les  Intradae  guiuqtif  et 
sex  vocibus  qmmnn  iii  onmi  (jenere  instrumentoritm  muaicorum  usits 
rasepotest,  irAlesantlro  Oiiui.ocio,  datées  d'ilelmsladt,  et  dédiées  au 
roi  Christian  IV  de  Danemark,  le  24  août  1^97,  ressortisscnt  il  la  mu- 
sique allomaude  plutôt  qu'à  celle  d'Italie.  La  carrière  des  deux  Irèrcs 
Ouot.o.-.iu  s'est  écoulée  m  Allemaj;ne,  ce  qui  ne  doit  guère  l:nori>cr 
le  caractère  italien  altriliué  a  leurs  uuvrcs.  Le  terme  d'i)i(ra(/a  est 
d'ailleurs  fré'iui'mment  employé  dans  la  suite  allemande. 

3.  Vire  versa,  il  est  possiblcde  U-ouvcr  ti-anscrilespour  le  cha.jt  ries 
danses  qui  deviennent  de  véritables  pièces  vocales  :«   l'reiniereruenl 


je  vous  donnerais  une  pavane  avec  le  battement  d-  tabourin  on  me- 
sure binaire  pesant,  accnmpaigné  de  la  taille,  liaulle  contre  et  basse 
contre  laquelle  >ul'lira  pour  sçavoir  danser  toutes  les  aulres  et,  si 
voulez,  sans  la  dancer,  la  ferez  chauler  ou  jouer  à  quatre  parties.  " 
(AcuiBAii,  Orehésoipaiiliir,  p.  20.) 

4.  lin  orchestre  de  douze  exécutants  se  présente  â  nous  dans  un 
tableau  de  l'elippo  Lemjii.  Nous  avons  l'ait  allusion  au  duo  instru- 
mental qui  ligure  dans  une  des  fresques  d'Orcagna  au  Campo  santo 
de  fisc  \\\\'  siècle). 

5.  Voir  pour  ces  premiers  textes  Pt-mucci,  La  Drrnardina  :  Can- 
zone d  S  voci, 

0.  Cavazzon], /ii(oi'o/a(iira  cioe  liicercari  Canzinii  Uiiimi  Magnt- 
fical.  Venise,  I;i42. 
7.  Andréa  Gauum-i.;. 
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tif.  Tandis  que  dans  le  domaine  de  la  danse,  où 
durent  évidemment  s'alimenter  aussi  ces  premiers 
instrumentistes,  le  caractère  demeure  proprement 
instrumental  et  s'oppose  nettement  au  genre  d'abord 
hybride  de  la  canzonc  transcrite  pour  les  instruments. 
Mais  cette  canzone  instrumentale  est  un  genre  im- 
portant et  savant  qui  s'enrichit  dans  une  mesure  con- 
sidérable à  la  fin  du  xvi''  siècle;  on  sent  confusément 
qu'un  grand  avenir  se  concentre  en  elle.  A  mesure 
que  s'avance  son  progrès,  sa  foime  se  fait  plus  com- 
ple.xe  et,  dès  cette  fin  du  xvi»  siècle,  la  fugue  point 
nettement'-.  Cette  canzone  mérite  donc,  à  tous  égards, 
une  étude  approfondie,  car  elle  recèle  aussi  les 
germes  de  la  variation  polyphonique,  dont  les  tracKS 
très  ceitaines  se  dessinent  vers  1610  à  IGlo^.  L'enri- 
chissement est  prompt,  et  l'on  sent  que  les  possibili- 
tés instrumentales  agrandissent  largement  le  champ 
du  musicien.  Nous  ne  pouvons  nous  en  étonner,  car, 
aujourd'hui,  les  comple.vités  symphoniques  d'un  Ja.\- 
NEQuiN  nous  rapprochent  irrésistiblement  du  grand 
art  instrumental.  Arrivés  à  la  fin  du  xvi"  siècle,  les 
vastes  ensembles  vocau.v  sont  fort  capables  de  nous 
suggérer  quelle  sera  la  puissance  future  de  l'art  ins- 
trumental, et  il  est  frappant  de  constater  que  la  phy- 
sionomie d'une  grande  œuvre  vocale,  à  celte  époque, 
revêt  aussitôt,  lorsqu'elle  est  privée  des  ressources  de 
la  voix  humaine,  l'aspect  instrumental. 

Au  point  de  vue  de  la  forme,  rien  n'est  encore 
arrêté  :  la  canzone,  a.u  début,  est  une  pièce  d'un  seul 
jet,  ce  qui  ne  signifie  nullement  qu'elle  ne  comporte 
qu'un  seul  et  unique  mouvement. 

En  effet,  si  certaines  de  ces  canzoni  primitives  ont 
l'aspect  d'une  véritable  chanson  à  quatre  parties,  avec 
un  titre  pittoresque  ou  rappelant  le  nom  d'un  artiste 
célèbre,  et  se  contentant  d'un  seul  sujet  plus  ou 
moins  varié,  d'autres  leur  succèdent  prompteraent; 
et  la  modificalion  des  valeurs,  le  changement  des 
indices  rythmiques  nous  .font  voir  alors  des  pièces 
comportant  déjà  plusieurs  mouvements  et  qui,  très 
vite,  s'assouplissent  et  perdent  leur  primitive  rai- 
deur. Il  est  possible  de  rencontrer  en  Italie,  dans  les 
dernières  années  du  wx"  siècle,  des  embryons  d'ou- 
vertures à  la  fraiiraise''-  et  de  sinfonie  italiennes. 

Lorsqu'on  veut  embrasser  du  regard  l'intense  mou- 
vement de  production  artistique  de  l'Italie,  à  partir 
d'environ  la70  jusqu'à  la  lin  du  xvn'  siècle,  on  obser. 
vera,  sous  la  diversité  extrême  des  manifestations 
de  la  musique  instrumentale,  comme  un  sourd  et 
puissant  effort  tendant  vers  l'élaboration  d'un  mor- 
ceau de  musique  réunissant  plusieurs  mouvemenls  : 
ceux-ci,  tout  d'abord,  ne  s'indiqueront  par  aucun 
changement  de  mesure;  mais,  pour  tout  musicien, 
lorsque  des  rondes  ou  des  blanches  font  place  à 
des  noires  entrecoupées  de  soupirs,  pour  revenir 
ensuite  aux  valeurs  du  début,  l'accélération  du 
rythme,  la  «  poussée  »  musicale  est,  pour  ainsi  dire, 
fatale,  absolument  certaine''.  Il  y  a  là,  en  puissance, 
les  trois  mouvements  constitutifs  de  l'ouverture  à 
la  française,  dont  le  modèle  eil,  peut-être,  plus  ancien 
que  celui  de  la  sinfonia  italienne.  Ces  premières  ten- 
tatives d'ouvertures  ou  de  sinfonie  nous  paraissent 
tendre  vers  des  lignes  plus  simples  que  celles  des 
polyphonies  des  deux  maîtres  illustres  de  l'Italie  du 
xvi''  siècle  :  Andréa  et  Giovanni  Gabhielt,  tributaires 
du  madrigal. 


1.  Giovanni  Gauiueli,  Sacrae  si/mplionia';,  lo97. 

2.  Flor.  Maschera,  Canzon  da  sonar,  l.jî)3  (Wasielewsky). 

3.  Giovanni  Gvumiai,  Sonata  cou  tre  violini  (IGlo)  (id.). 

4.  Adriano  BAKCniERi,  dans  une  Fantasia  in  eco  movendo  un  Itrf/is- 


A  mesure  que  se  déroulera  le  xvii»  siècle,  cet 
effort  vers  une  forme  triparlite  s'agrandira,  mais 
se  dispersera  aussi  dans  des  lenlatives  nouvelles;  le 
musicien  hésitera  entre  de  nombreuses  coupes;  on 
le  verra  préférer  les  trois  expositions  d'un  même 
sujet  lorsqu'il  s'agira  pour  lui  d'une  véritable  ouver- 
ture :  c'est  ainsi  que,  choisissant  une  toccata,  seul  et 
unique  mouvement  destiné  à  précéder  le  lever  du 
rideau,  il  exigera  que  cette  toccata  soit  exécutée  trois 
fois  de  suite.  Depuis  le  temps  où  un  compositeur 
romain  se  contentait  d'un  madrigal  désigné  par  lui 
pour  servii-  tl'ouverture,  la  musique  instr-umentale  a 
acquis  plus  d'impoiiance;  ledit  madrigal,  pour  l'exé- 
cution duquel  il  réclamait  de  nombreux  instruments, 
n'était  en  somme  qu'une  pièce  connue  extraite  du 
répertoire  vocal,  et  simplement  transcrite  à  l'usage 
des  instruments. 

Le  schéma  de  l'ouverture  à  la  française  et  de  la 
sinfonia  italienne  se  dégage  petit  à  petit,  et  des 
exemples  suffisamment  nets  peuvent  être  relevés  en 
Italie  bien  avant  la  naissance  de  Lulli  et  de  Scar- 
LATTi  :  ceux-ci,  comme  tous  les  maîtres  des  âges 
classiques,  n'ont  fait  que  mettre  au  point  ou  donner 
leur  véritable  sens  à  des  découvertes  et  à  des  inven- 
tions longuement  piéexistantes.  Le  fait  est  que  le 
schéma  de  \a.  Sinfonia  ;  Vite- Lent -Vile,  se  rencontre 
dans  le  premiers  tiers  du  xvii'' siècle;  celui  tout  pro- 
che de  l'ouveiture  à  la  française  :  Lent-  Vite-Lent, 
existe  à  peu  près  vers  la  même  époque,  avec  cette 
particularité  que  11'  dernier  lent  n'est  pas  la  repro- 
duction textuelle,  rythmique  ou  mélodique,  du  pre- 
mier. Ce  moule  italien,  encore  fruste  et  sauvage,  est 
celui  que  Lulli  n'a  eu  qu'à  adopter  en  le  raclant  (si 
l'on  peut  dire),  le  régularisant  et  le  stylisant;  mais 
ce  moule  provient  toujours  do  l'antique  canzone;  ce 
mot  se  rencontre  encore  d'ailleurs  après  le  prélude 
lent  d'une  ouverture,  et  voisinera  dans  les  recueils 
pendant  le  cours  du  siècle  avec  les  danses  italiennes 
en  usage  dès  le  xyii^  siècle. 

L'ordre  de  ces  danses  semble  moins  fixe  qu'en 
Allemagne,  et  la  suite  italienne  se  dégage  peut-être 
avec  moins  de  précision  que  la  suite  française  ou 
allemande,  ensembles  assez  nettement  organisés. 
Mais  les  recueils  de  Suonate,  Balletti,  Correnti  l'e  font 
pas  défaut  à  l'Italie  :  ils  y  paraissent  peut-être  un 
peu  plus  tardivement  qu'en  France  et  en  Allemagne  : 
d'ailleurs,  il  n'est  pas  impossible  que  des  recherches 
tentées  méthodiquement  modifient  encore  quelque 
peu  ce  point  de  vue.  Ce  qu'il  y  a  de  siïr,  c'est  que  la 
transformation  de  la  canzone  en  une  véritable  sonate 
instrumentale  s'opère  au  cours  du  xvii"  siècle,  en  uji 
lent  processus,  se  faisant  jour  parmi  la  diversité 
touffue  des  tentatives.  Mises  en  regard  de  la  sonate 
ou  syinplionie,  la  toccata,  le  pnHude,  la  fantaisie  nous 
donnent  surtout  l'idée  du  jeu  des  virtuoses  italiens. 

Ce  jeu,  qui  va  en  se  perfectionnant,  nous  éloigne 
petit  à  petit,  mais  en  somme  relativement  assez  vite, 
du  style  vocal  :  les  quelques  canzoni  da  sonar  que 
nous  avons  eues  sous  les  yeux  et  qui  datent  des  der- 
nières décennies  du  xvi=  siècle  donnent  presque 
invariablement  l'idée  de  pièces  vocales  transcrites 
pour  les  instruments.  C'est  l'idée  qu'elles  nous  révè- 
lent de  visu,  et  nous  doutons  que  l'audition  puisse 
beaucoup  la  modifier;  n'oublions  pas  qu'elles  éma- 
nent pour  la  plupart  de  savants  organistes  qui  leur 


tro  parue  en  dcuxtérno  édition  en  1003,  on  doune  drjà  le  niodide  par- 
fait. V.  Wasielewsky. 

;;.  V.  BuTsTiiiEa.  Gésctiiclue  der  Ouverture:  ouverture  déjà  citée  du 
fiiudizio  d'amor  de  Dunvti  {1399). 
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impriment  un  style  plus  proche  des  voix  que  des  ins- 
truments. Un  simple  coup  d'œil  jeté  sur  la  partition 
de  pièces  instrumentales  remontant  d'une  part  à  la 
fin  du  xvi«  siècle,  et  de  l'autre  aux  quinze  premières 
années  du  siècle  suivant,  permet  de  mesurer  le 
progrès  accompli  :  à  mesure  que  se  perfectionne  la 
polyphonie,  on  voit  poindre  la  variation  (dont  des 
exemples  embryonnaires  se  rencontrent  à  la  fin  du 
XVI»  siècle),  et  de  ces  exemples,  le  style  fu;;ué  ne 
lardera  pas  à  naître  et  à  s'organiser.  L'Italie,  dès  les 
premières  années  du  xvii'=  siècle,  possède,  sous  forme 
de  pièces  d'aspect  assez  divers  [canzone,  suonata,  fan- 
tasia), un  type  déjà  parfait  d'ouverture  à  la  française; 
il  faut  attendre  prés  d'un  demi-siècle  pour  trouver 
les  premiers  modèles  d'ouverture  italienne  organi- 
sée. Un  trait  général  doit  être  noté  ici.  Il  décèle  une 
tendance  vers  l'unité  de  l'œuvre  instrumentale  qui 
porte  les  auteurs  à  reproduire  le  début,  qu'il  soit 
lent  ou  vif,  en  le  variant,  à  la  fin  des  morceaux  : 
grandes  seront  par  la  suite  les  conséquences  d'une 
habitude  qui  parait  inhérente  au  goût  des  laces 
latines  pour  l'équilibre  des  proportions. 

Quant  à  la  terminologie,  elle  nous  apparaît  fort 
confuse;  pendant  tout  le  cours  du  xvii»  siècle,  les 
termes  (le  xnnata,  de  ainfonia  et  d'ouverture  semblent 
interchangeables  et  se  confondent,  pour  nous  tout  au 
moins.  Peut-être  la  sinfonia  s'applique-t-elle  plus 
spécialement  à  l'ouverture  théâtrale.  Le  nombre  des 
morceaux  qui  composent  cette  sinfonia  ou  sonata 
demeure  essenliellemeul  variable;  on  lit  souvent, 
en  tête  du  morceau,  un  titre  rappelant  le  nom  d'un 
artiste  fameux,  ou  d'une  danse,  ou  d'une  chanson 
connue.  Dans  lé  premier  cas,  on  peut  considérer  de 
tels  morceaux  comme  des  pièces  écrites  >.  à  la  ma- 
nière de...  ». 

Le  nombre  des  parties  exécutantes  est,  lui  aussi, 
assez  variable.  A  l'origine,  on  en  trouve  fréquem- 
ment cinq,  assez  souvent  aussi  six  à  huit.  La  sonate 
en  trio,  avec  ses  deux  dessus  et  la  basse,  qui  doit 
jouer  un  rôle  si  riche  et  si  important  dans  l'histoire 
de  la  musique  instrumentale,  apparaît  des  le  pre- 
mier tiers  du  xvn''  siècle.  Pendant  tout  le  cours  de 
celui-ci,  on  peut  suivre  très  netiement  le  progrès 
incessant  du  style  instrumental,  son  émancipation 
graduelle  du  style  vocal,  sous  l'impulsion  probable 
d'une  technique  qui  s'aflirnie  de  plus  en  plus  solide, 
de  plus  en  plus  maîtresse  de  l'instrument.  On  n'a 
plus  du  tout  l'impression,  dès  la  fin  du  xvii"  siècle, 
que  le  «dessus  »  d'une  pièce  instrumentale  italienne 
ne  fait  que  remplacer  le  «  superius  »  de  l'ancienne 
écriture  vocale  :  désormais,  le-;  auteurs  pensent  et 
écrivent  instrumentalenient.  Il  parait  certain  que 
l'apparition  des  divers  mouvements  de  danses  dans 
la  symphonie  contribue  puissamment  à  obtenir  ce 
résultat.  Il  y  a  aussi,  comme  le  constate  L.  Torchi', 
l'intluence  exercée  en  Italie  par  la  poésie  lyrique, 
entre  les  sti'ophes  de  laquelle  se  glissent  des  inter- 
ludes, des  ritournelles  destinées  à  amplifier,  à  re- 
hausser les  sentiments  qu'elle  exprime.  Cet  élément 
nouveau  fait  acquérir  à  la  musique  un  pouvoir  plus 
fort, qui  l'esalle  et  la  revêt  d'une  beauté  et  d'unejeu- 
nesse  insoupçonnées  jusque-là,  braulèetjeunesse  qui 
grisi-nl  les  musiciens,  (^ette  joie  du  succès  aussitôt 
obtenu,  de  la  réussite  prompte  et  sftre,  se  traduit 
musicalement  d'une  manière  caractéristique  comme 
dans  les  autres  arts,  à  l'époque  de  la  lieiiaissance. 

1.  La  Afiisir/ue  instrumental'' t>i  /ta/ie,Tnvtu,  Bocca,  190i. 

2.  V.  plus  haut  l'ouverture  (In  (Undizio  d'amore. 

3.  I^.  TuRCHi    eoustale  la    paiTailc  slmiliUHie   de  conslruclion  des 


On  conçoit  aisément  que  l'habitude  de  juxtaposer 
la  gravité  de  la  pavane  au  ressaut  de  la  gaillarde 
orientera  promplement  le  musicien  vers  une  canzone 
(la  sonar  qui  est,  en  somme  déjà,  ainsi  que  le  terme 
l'indique,  une  sonate;  on  conçoit  aussi  bien  que  ledit 
musicien,  appelé  à  écrire  l'ouverture  du  premier 
opéra,  se  sente  porté  à  enfermer  au  moins  deux 
mouvements  dans  le  court  prélude  de  quelques  me- 
sures qui  lui  est  demandé  :  c'est  ce  que  nous  trou- 
vons réalisé  des  lb99-.  Si,  à  cela,  nous  ajoutons  les 
préludes  libres  que  pratiquent  les  virtuoses  de  l'or- 
gue ou  du  luth  et  que  nous  considérions  l'ensemble 
de  ces  tentatives,  il  n'est  guère  probable  que  de 
solides  et  importants  éléments  constitutifs  de  la 
sonate-symphonie  échappent  à  notre  examen.  Mais 
l'on  concevra  aussi  aisément  qu'une  longue  confu- 
sion régnera  entre  des  genres  qui  ne  se  dessineront 
tout  à  fait  nettement  en  Italie  que  vers  le  dernier 
tiers  du  xvii"  siècle.  Il  est  donc  très  naturel  qu'un  théo- 
ricien tel  que  Praetorius  ne  puisse,  au  début  de  ce 
xvji^  siècle,  apporter  beaucoup  de  lumière  dans  des 
questions  où  les  limites  ne  sont  pas  encore  nette- 
ment tracées  :  en  somme,  si  nous  voulons  interroger 
ce  grand  théoricien  qui  est,  en  plus,  un  grand  musi- 
cien, il  nous  dira  que  la  symphonie,  c'est  aussi  bien 
une  pavane  qu'une  torcata  ou  même  une  gaillarde  à  . 
quatre,  cinq  et  six  voix,  ou  aussi  encore  une  Gravitât- 
Sonate.  Pour  lui,  la  ritournelle  s'identifierait  à  un 
mouvement  de  danse  vif  désigné  par  saltarello, 
courante,  volte,  etc.  D'une  manière  très  générale,  la  , 
symphonie  revêt  un  caractère  sérieux  et  ne  se  répète 
pas;  tandis  que  la  ritournelle,  comme  l'indique  son 
nom,  retourne,  c'est-à-dire  revient,  et  a  plutôt  un 
caractère  joyeux  ou  brillant.  Il  doit  envisager  là 
ces  symphonies-ritournelles  qui  pi'écèdent  les  mor- 
ceaux d'église,  telles  que  les  pratiquait  (îabrieli. 
.Nous  ne  devons  plus  nous  étonner,  après  cela,  de 
voir  les  musiciens  désigner  leur-s  pièces  instrumen- 
tales par  les  noms  les  plus  divers. 


Considérée  dans  son  ensemble,  la  musique  instru- 
mentale italienne,  à  la  fin  du  xvr"=  siècle,  reste  nette- 
ment tributaire  de  la  musique  vocale,  sauf  naturel- 
lement pour'  ce  qui  est  du  domaine  de  la  danse; 
certes,  la  pralique  des  insli'uments  rend  possible 
l'emploi  de  rythmes  et  de  figurations  plus  rapides, 
mais  celles-ci  se  feront  jour  surtout  dans  le  domaine 
des  compositions  pour  l'orgue  ou  le  luth.  Dans  les 
œuvres  écrites  à  plusieurs  pai'ties  instrumentales,  on 
a  l'impi'ession  que  les  meilleurs  maîtres  transcrivent 
des  madrigaux  ou  des  canzoni da  canlar,  et  cela  d'au- 
tant plus  que  les  débuts  de  ces  pièces  ne  dilfèrent 
nullement  de  morceaux  fort  connus  dans  le  réper- 
toire vocal  auxquels  elles  empruntent  leur  caractère 
polyphonique^.  On  trouve  encore,  dans  la  pr'emière 
décennie  du  xv!!-;  siècle,  des  s\niphonies  à  qiratre^ 
dont  les  parties  portent  la  mention  canto,  'alto,  ténuT, 
et  basso'',  sans  aucune  barre  de  nresui'e  et,  en  ce  cas 
particulier,  il  s'agit  de  danses".  Comme  le  remarque 
L.  ToBcni,les  morceaux  jouent  le  nrême  rôle  (jue  les 


Canzoni  de  P.   QuAr.LiATi  à  quatre  parties  avec   le  madrigal  ou  la 
Canzone  voeale  jL.  T'inciii,  La  Musique  instrumentale  en  Italie], 
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couples  toccatas  et  sinfonie  répandues  dans  les  œu- 
vres scéniques  de  Montf.verde'. 

L'emploi  de  plus  en  plus  fréquent  de  dilïéients 
types  de  danse  lavorisera  l'éclosioii  du  style  inslru- 
meutaletledétacheraprosiessivementdustyle  vocal. 
A  mesure  que  s'avancera  le  xvii^  siècle,  on  reconnaî- 
tra de  mieux  en  mieux  l'éclosion  d'un  style  propre- 
ment inslrumental,  avec  des  cadences  spécifiquemenl 
instrunienlales,  séparant  nettement  les  morceaux. 
On  peut  dire  qu'en  Italie,  lasuite  est  constituée  défini- 
tivement vers  le  milieu  du  xvii«  siècle,  la.  symphonie 
au  déclin  de  celui-ci.  Certes,  le  nombre  des  mor- 
ceaux qui  la  constituent  ne  s'est  pas  encore  figé  dans 
un  moule  unique;  mais  la  sonate  en  trio,  première 
origine  de  la  symphonie  «  moderne  »,  est  en  pleine 
floraison  et  présente  déjà  des  types  nombreux  et  com- 
plets dans  les  vingt  dernières  années  du  xvii"  siècle. 


L'observateur  qui  se  bornerait  à  éludier  le  déve- 
loppement de  cotte  sonate  en  trio  pendant  tout  le 
cours  du  xvii«  siècle  pourrait  embrasser  d'un  même 
coup  d'œil  toute  l'évolution  du  genre  symphonique 
en  Italie  :  il  rencontrerait  de  purs  composileurs  ins- 
trumentaux aussi  bien  que  des  auteurs  d'opéras,  et 
l'inlervention  assez  fréquente  de  ces  derniers  dans 
le  domaine  inslrumental  explique  suffisamment  les 
réactions  qui  s'exercent  de  la  musique  instrumentale 
sur  celle  de  théâtre,  et  vice  versa.  Parfois  même,  les 
coni|iositeurs  cultivent  à  la  fois  la  sonate  ou  sym- 
phonie instrumentale  et  l'ouverture  des  opéras  qu'ils 
mi-ttent  en  mnsi(|ue;  il  ne  faudrait  nullement  croire 
qu'en  traçant  l'histoire  de  l'ouverture  d'opéra,  on 
écrit  celle  de  la  symphonie  en  Italie.  Dans  la  der- 
nière moitié  du  xvii»  siècle,  l'énorme  progrés  de  la 
teclmique  confère  à  la  sonafe-svmphonie  instrumen- 
tale une  importance  équivalente  à  celle  de  la  sym- 
phonie d'opéra.  Kn  ce  qui  touche  cette  dernière,  les 
progrès  techniques  la  portent  de  plus  en  plus  vers  un 
goi'll  nouveau  :  celui  de  tout  ce  qui  favorise  l'élément 
concertant.  Les  ioll  instrumentaux  se  multiplient, 
les  inventions  de  caractère  pittoresque,  tout  cela 
s'ainplilie  singulièrement  et,  en  particulier,  chez  les 
maîtres  italiens  transplantés  à  la  cour  de  Vienne. 
Là.  d'e.Ncellents  orchestres  les  incitent  à  plus  de  ré 
tlexion  et  de  science.  L'école  iialienne.  qui  fleurit 
à  Vienne  entre  1660  et  17.30  environ,  revêt  une  puis- 
sance que  l'on  ne  pouvait  guère  soupçonner  avant 
l'apparition  de  travaux  récents,  et  lintluence  consi- 
dérable de  cette  école  aura  de  lointains  elfels,  qui  se 
poursuivront  jusqu'en  pleine  période  classique-. 

On  voit,  à  Vienne,  de  solides  ouvertures  à  la  fran- 
çaise servir  d'introduction  à  des  opéras  italiens,  et 
cette  coutume  se  propage  en  Allemagne,  donnant  à 
la  sinfonia  une  allure  savante  et  travaillée.  f)n  voit 
aussi  le  troisième  morceau  ou  finale  de  la  sympho- 
nie, au  lieu  d'une  simple  danse,  devenir  l'accompa- 
gnement, le  soutien  orchestral  du  cliœur  servant 
d'introduction  à  la  pièce;  les  mouvements  lents  pré- 
sentent souvent  l'apparence  de  courtes  transitions, 
ou  bien  de  véritables  lieds  intitulés  <wias.  En  ajou- 
tant à  cela  toutes  les  innovations  qu'entraine  le  style 


1.  L.  ToitcHi,  op.  cit. 

2.  Die  Opéra  und  Orntorïen  in    Wien   von   ili60-l70S.  Dr.  Ego» 
Wi-.i.i,is/.,  ini',1. 

Zur  Wiener  TheaferitescInclUe.  -MexandfrvoN  VVkilen,  Vienne,  1901. 

3.  tîuTSiiHEn,  Geschiehte  fier  Ouvertnre. 

4.  tl  nous  semble  évident  que  l'icuvro  d'Al.  Scarlatti  est  un  abou- 


concertant,  on  se  trouve  en  présence  d'une  véritable 
l'usion  de  la  sinfonia  italienne  avec  l'ouverture  à  la 
franrnise.  Dès  1661-,  le  schéma  de  cette  dernière 
existe  à  Vienne,  où  l'intluence  française  se  manifeste 
par  l'intervention  de  danses  françaises,  surtout  en 
guise  de  finales  dans  la  symphonie. 

L'opéra  et  l'oratorio  italiens  —  surtout  vénitiens  — 
se  sont  si  bien  acclimatés  à  Vienne  qu'ils  agiront 
longuement,  même  au  point  de  vue  instrumental,  sur 
la  production  del'Allemagne  du  Sud  :  on  remarquera 
par  exemple,  les  progrès  de  la  symphonie,  sous  l'in- 
tluence italienne,  et  la  fréquence  de  ces  mouvements 
lents,  qui  ne  sont  que  de  courtes  transitions  entre  le 
premier  morceau  et  le  finale,  particularité  fréquente 
chez  les  maîtres  de  l'Italie  du  Nord,  à  la  lin  du 
xvii°  siècle  et  pendant  les  premières  décennies  du 
siècle  suivant.  Et  l'élément  concertant  sur  lequel 
nous  appelions  tout  à  l'heure  l'attention  se  remar- 
que aussi  dans  les  airs  où  les  ritournelles  donnent 
lieu  à  toute  sorte  de  soli  instrumentaux.  Tout  cela 
résulte  de  l'esprit  concertant  régnant  de  plus  en  plus 
dans  la  symphonie  italienne,  esprit  favorisé  par  le 
perfectionnement  croissant  de  la  technique.  D'autre 
part,  l'intervention  fréquente  des  danses  dans  la 
symphonie  italienne  d'opéia  à  Vienne  (bourrée, 
sarabande)  dénote  une  influence  française  qui  se 
généralise  et  en  arrive  même  à  faire  de  l'ouverture 
une  suite  de  danses  qui  s'intitulera  sonnta;  des  cas 
isolés  olfriront  une  sinfonia  débutant  par  un  allegro 
qui  se  répète  après  intercalation  d'un  mouvement 
leni  central.  Il  y  a  là  une  l'orme  toute  pareille  à  celle 
de  l'aria  avec  da  capo  qui  a  eu  son  influence  sur  la 
forme  de  la  sonate^. 

M.  KoTSTiisiîR  observe  deux  courants  dans  le  déve- 
loppement de  la  symphonie  vénitienne  :  le  premier 
rapproche  fortement  les  symphonies  du  type  de 
l'ouverture  à  la  Irançaise,  type  aloi's  prépondérant, 
le  second  aboutit  au  modèle  fourni  par  Alessandro 
ScARLATTi  dans  les  dernières  années  du  xvii=  siècle. 
Ces  deux  types  opposés  luttent  l'un  contre  l'autre 
pendant  longtemps,  et  de  cette  lutte  résultent  des 
œuvres  souvent  assez  hybrides;  l'élément  concer- 
tant du  tvpe  scarlatlien  influe  sur  toute  la  musique 
instrumentale,  sur  les  gramls  ensembles  du  concerto 
grosso;  mais  l'ouverture  à  la  française,  avec  sa  pom- 
peuse allure,  n'est  pas  sans  exercer,  elle  aussi,  une 
influence  durable,  de  sorte  que  les  deux  influences 
coexislantes  s'exercent  sur  toule  la  production  sym- 
phonique. 

l'.n  cherchantà  tracer  ici  l'évohilion  du  genre,  nous 
sentons  les  nombreuses  lacunes  de  notre  travail  :  le 
vaste  domaine  de  la  symphonie  iialienne  n'a  point 
encore  acquis  le  relief  nécessaire  pour  que  nous 
puissions  en  relevei'  toutes  les  courbes*-.  Le  haut 
degré  musical  où  sont  parvenus  les  maîtres  italiens, 
notamment  à  Vienne,  dans  les  dernières  années  du 
xvii*  siècle,  et  que  maintiendront  non  seulement 
Scaulatti,  mais  des  maîtres  tels  que  Francesco  Co.nti, 
Luoa  PnEDiERi,  les  deux  Bovoncini  et  surtout  le  Véni- 
tien trop  peu  connu,  l'admirable  Antonio  Caldara, 
pères  nourriciers  de  l'école  de  J.-J.  t'i'x,  ce  haut  de- 
gré ne  se  maintient  nullement  parmi  les  nombreux 
producteurs  de  l'école  napolitaine  qui,  pour  la  plu- 


li-^senient  et  que  tes  étapes  qui  la  pré 'è  lent  nous  èrllappent  encore 
beaucoup.  A  rot  éirnrd,  nous  prè-uni'Uls  qu'entre  cette  (Puvre  et  celti'S 
d''5  maîtres  du  milieu  du  siècle  il  y  en  a  ''U  d'autres  tort  impurtautcs. 
t'.elte  not:immeut  de  Al.  SriiADEr.i.A  devra  donnci-  lieu  ti  un  travail 
l'ensemble  qui  sera  très  certainement  du  [dus  haut  intérêt.  V.  Bei~ 
hefte  lier  I.  M.  G.,  i'  suite,  cab.  3.  l'JOC. 
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part,  adoptent  un  schéma  court,  bruyant  et  vide, 
uniquement  destiné  à  faire  cesser  les  conversations 
des  spectateurs  inattentifs. 


Mais  une  découverte  récente,  d'une  importance 
capitale  pour  toute  Tliistoire  du  genre  symptionique 
en  Italie,  doit  nous  arrètei'  quelque  peu.  Il  s'agit  d'une 
collection  de  trois  cents  symphonies  de  chambre 
italiennes  formée  par  un  magisti'at  français,  Pierre- 
Philibert  DE  Blancheton,  qu'un  heureux  hasard  nous 
a  permis  d'étudier  à  la  Bibliothèque  du  Conserva- 
toire à  Paris.  Celles-ci  datent  de  1720  à  1740  envi- 
ron, et  n'ont  aucun  rapport,  pour  la  plupart,  avec  la 
symphonie  d'opéra.  Leur  variété,  leur  richesse,  leur 
haute  valeur  musicale  justifierait  une  étude  d'ensem- 
ble, et  de  cette  étude  résulterait  sinon  un  boulever- 
sement, du  moins  une  profonde  modification  dans 
les  données  historiques  admises  jusqu'ici.  Ce  n'est 
pas  en  vain  que  le  président  de  Brosses,  un  compa- 
triote et  très  probablement  un  ami  bourguignon  de 
M.  DE  Blancheton,  fixe  en  Lombardie  la  patrie  de  la 
musique  instrumentale  :  presque  tous  les  maîtres 
dont  il  recueillit  ces  œuvres  précieuses  appartiennent 
à  l'Italie  du  Nord,  et  nul  doute  que  le  grand  orchestre 
de  Milan  en  fut  le  premier  et  le  principal  interprète. 
D'une  façon  très  générale,  presque  toutes  ces  œuvres 
adoptent  le  schéma  habituel  de  la  sinfoiiia  en  trois 
morceaux  :  Vif-Lcnl-Vif;  c|uelque3-unes  cependant 
présentent  des  variantes  dues  à  la  présence  de  mou- 
vements de  danse.  Ecrites  à  trois  et  quatre  parties 
(deux  on  trois  violons,  alto  et  basse),  elles  rentrent 
dans  le  cadre  de  la  sonate  moderne  avec  développe- 
ment et  rentrée  dans  le  ton  principal  :  la  partie  de 
basse  ne  compoi'te  aucun  chilîrage.  Il  y  a  donc  en 
Italie,  tout  de  suite  après  Corelli,  une  pi'oduction 
purement  instrumentale  qui  va  se  poursuivi'e  pen- 
dant le  cours  du  xviii'  siècle  parallèlement  à  celles 
des  grands  violonistes  et  des  auteurs  de  symphonies 
d'opéra  :  à  côté  des  écoles  vénitienne,  romaine  ou 
napolitaine,  la  symphonie  que  nous  qualili.M-ons  «  de 
Milan  »  tient  une  place  considérable,  et  nous  dirons 
même  unique,  car  elle  est  la  seule  qui,  en  Italie, 
reste  purement  instrumentale,  étrangère  au  théâtre, 
mais  non  pas  à  l'église,  où  elle  peut  servir  d'intro- 
duction aux  offices  sacrés.  .Ses  origines,  d'ailleurs, 
la  rattachent  probablement  aux  ouvertures  d'ora- 
torio pratiquées  par  les  maîtres  vénitiens  ou  lom- 
bards. Quant  à  son  influence  sur  le  développement 
du  genre  symphonique,  elle  nous  apparaît  certaine- 
ment considérable  et  de  nature  à  modifier  les  points 
de  vue  relatifs  aux  écoles  allemandes,  en  ce  qui'  con- 
cerne les  origines  du  style  classique  ou  moderne'. 

Pendant  tout  le  cours  du  xmii*  siècle,  la  symphonie 
théâtrale  émanant  soit  des  niaîti-es  de  l'opcra  séria, 
soit  de  ceux  de  l'opéra  bouti'e,  — et  nous  choisissons 
parmi  eux  les  personnalités  éminentes  dans  chaque 
genre,  —  domine  une  production  formidable  émanant 
d'auteurs  de  second  ordre  pour  lesquels  la  xinfonia, 
tout  en  étant  obligatoire,  demeure  négligeable.  Le 
type  de  cette  sinfonia  reste  fidèle  aux  trois  mor- 
ceaux, qui  marquent,  vers  la  tin  du  siècle,  une  ten- 
dance à  s'enchaîner'  l'un  à  l'autre;  mais  un  autre 
type  se  fait  jour  qui  rj'est  qu'une  simplification  et 
ne  comporte  qu'un  si'ul  nnuccau  rapidement  "  ex- 


l.V,  l'onde  lit, ANCiir.ru':,  ijilil.  'lu  l  oiis"ivatM 
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pédié  ».  On  sent  que  cette  pièce  instrumentale  peut 
servir  d'introduction  à  l'une  ou  l'autre  partition 
indill'éremmeiit.  L'orchestration  repose  essentielle- 
ment sur  la  ligne  des  deux  violons;  deux  haut- 
bois, deux  flûtes  ou  deux  cors  vieiment  légèrement 
colorer  l'ensemble.  Sous  cette  apparence  courte  et 
négligée,  cette  symphonie  n'est  pas  sans  exprimer 
une  certaine  hâte  passionnée  où  pointent  les  piquan- 
tes mélodies,  les  spirituels  dessins  rythmiques. 
Uépétons  que  l'histoire  de  cette  symphonie-là  est 
encore  à  écrire.  KUe  prend  le  pas,  à  mesure  que  le 
siècle  s'avance,  sur  la  sinfonia  pcr  caméra  qui  ne 
tarde  pas  à  disparaître;  on  voit,  à  partir  d'environ 
I7o0,  la  symphonie  d'opéra  s'acclimater  au  concert, 
et  cette  habitude  a  eu  pour  effet  de  provoquer,  de  la 
part  de  la  critique,  des  jugements  erronés. 

L'esprit  conservateur  de  Hasse,  l'esprit  novateur  de 
JoMELLi  créent  à  eux  seuls  de  grandes  choses  dans 
le  genre  symphonique  :  leurs  O'uvres  détachées  des 
pièces  de  théâtre  impriment  à  la  musique  instru- 
mentale italienne  un  solide  et  puissant  elTort.  Il  est 
absolument  impossible  de  n'en  pas  tenir  compte 
lorsqu'on  essaye  de  percer  quelques  sentiers  dans  une 
épaisse  forêt  encore  peu  explorée.  Sous  l'influence 
d'un  perfectionnement  de  la  technique  orchestrale 
que  la  forte  personnalité  de  ces  maîtres  provoque 
dans  le  genre  symphonique,  celui-ci  s'éloigne  de  l'art 
purement  instrumental  mis  en  valeur  par  l'école 
milanaise  et  que  domine  le  grand  et  fécond  géide 
d'un  Sammartini;  on  doit  remarquer  qu'il  acquiert 
aussi  un  élément  proprement  dramatique,  qui  vivifie 
et  pénètre  la  symphonie  italienne  bien  avant  17o0. 
Les  trois  morceaux  sont  maintenus,  enrichis  d'une 
orchestration  nouvelle  où  l'on  sent  que  l'esprit  du 
théâtre  amis  sa  marque;  les  barres  de  reprise  dis- 
paraissent dans  les  premiers  morceaux  où  se  multi- 
plient les  traits  brillants  des  violons,  ponctués  par 
les  appels  des  instruments  à  veut;  les  mouvements 
lents,  languides  ou  tendres,  marquent  une  époque, 
et  les  finales  s'agrandissent.  Mais  l'influence  de  l'o- 
péra boulfe  sur  la  production  symphonique  n'est  pas 
moins  réelle  que  celle  du  grand  art  dramatique  : 
d'elle  vient  cet  esprit  cinglant,  ces  dessins  syllabiques, 
ces  répétitions  rapides,  sabrées  de  grands  accords, 
coupées  de  cadences,  qui  .se  rencontrent  dans  les 
pièces  des  boulfons.  Quel  grand  scandale  surgit  làl 
Les  théoriciens  fulminent.  Mais  cet  esprit  boulFon 
endiablé  tout,  et  n'oublions  pas  qu'il  subjuguera  les 
plus  sérieux,  et  vivra,  frais  et  jeune,  jusque  dans 
Haydn  et  Mozaut. 

En  Italie,   le  puissant  effort  qui    soulève  tout  le 
xvir<^  siècle  instrumental   aboutit  àCoREixr.II  faut 
alors  noter  un  renouvellement  nécessaire  et   inévi- 
table de  l'art  instrumental  qui  présente  des  signes  de 
fatigue,  pi'esque  d'épuisement.  Surce  terrain  riche  de 
sucs  nourriciers,  vont  surgir  alors  deux  [dantes  qui 
croîtront  ensemble,  s'élèveront  .jusqu'en   plein   ciel, 
toutes  couvertes  de  fleurs  :  l'une,  la  plus  ancienne  et 
la  plus  noble  aussi,  celle  que  représente  la  ainfonia    . 
ou  soiiala  per  cumcra,  florissante  dès  1730,  commen- 
cera à   décliner,  tandis  que   l'autre,  la   symphonie 
d'opéra,  se  perpétuera  jusqu'à  la  fin  du  xvrri"  siècle. 
L'une  et  l'autr'c  sortent  de  la  vieille  sonate  en  tno  et 
de  la  aiiifvnia  pratiquées  par  les  maitr^es  instrumen- 
tistes et  par  les  musiciens  de  théâtre  du  xvif  siècle. 
Lorsqu'on  s'en  représente  les  œuvres  jusqu'à  la  fin 
du  xvin°  siècle,  on  a  sous  les  yeux  un  des  plus  vastes 
ahleaux  que  puisse  offrir  l'histoire  de  la  musique; 
noirs    no     [loiivoirs    nous   llallcr'  d'en    avoir     même 
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fourni  l'esquisse.  Aussi,  lorsque  nous  nous  rappelons 
le  dédain  généralement  professé  à  l'époque  de  notre 
jeunesse  pour  l'art  instrumental  réellement  italien, 
nous  ne  pouvons  aujourd'liui  que  sourire  de  pitié. 

ALLEMAGNE 

'  Dès  l'origine,  on  sent  que  les  tendances  de  l'Alle- 
magne l'orienteront  vers  la  musique  instrumentale. 
Comme  la  France  et  l'Italie,  elle  commencera  par 
nous  olFrir  des  recueils  de  danses;  mais  ceux-ci, 
plus  vite  qu'ailleurs,  s'organiseront  en  suites  :  les 
danses conseiveront  leurs  titres,  mais  donneront  vite 
lieu  à  des  morceaux  où  la  danse  elle-même  ne  sera 
qu'un  point  de  départ  et  deviendra  un  morceau  ins- 
trumental qu'un  titre  sentimental  pourrait  parfai- 
tement oiner.  Très  souvent,  il  s'agit  de  danses  qui 
seront  en  majorité  étrangères  à  l'Allemagne,  et  elles 
serviront  aussi  bien  d'aliment  à  la  rêverie  musicale 
que  toute  autre  pièce  d'origine  allemande.  Ce  qu'il  y 
a  lieu  de  remarquer,  c'est  la  rapidité  avec  laquelle  se 
crée  en  Allemagne  l'ensemble  musical  destiné  aux 
instruments  :  on  peut  dire  que  la  suite  d'orchestre 
existe,  sous  forme  de  danses,  en  puissance,  dès  le 
xw"  siècle*  et  qu'elle  est,  dès  les  premières  années 
du  xv!i=,  un  tout  parfait  et  organisé-. 

Dans  la  première  suite  allemande,  il  faut  distin- 
guer entre  les  danses  proprement  dites  (courantes, 
pavanes,  gaillardes,  allemandes),  les  danses  accom- 
pagnées de  chant,  —  les  premières  suites  pour  or- 
chestre comportent  des  pièces  vocales  et  des  danses, 
—  et  les  intradas,  qui  sont  des  morceaux  purement 
instrumentaux,  lesquels  ont  joué,  croyons-nous,  un 
rôle  historique  fort  important.  Celles-ci  sont  issues 
des  fanfares,  exécutées  par  les  trompettes  pour  les 
fêtes,  arrivées  et  départs  de  hauts  personnages, 
tournois,  etc. 3;  elles  constituent  des  interruptions 
parmi  le  cortège  des  danses,  et  on  devine  facilement 
par  leur  traitement  que  les  musiciens  en  veulent 
faire  de  véritables  petites  symphonies  qui  serviront 
de  début  à  toute  la  composition  instrumentale*. 
Très  promptement,  cette  musique  acquieit  en  Alle- 
magne un  développement  considéraMe  ;  il  s'agit 
déjà  de  véritables  suites  d'orchestre  où  se  manifeste 
une  vie  joyeuse  et  saine.  Paimi  les  danses,  surgis- 
sent des  éléments  populaiies,  très  vivants  :  ils  ne 
sont  pas  toujours  d'essence  allemande,  et  l'on  cons- 
tate, dès  le  xvi=  siècle  et  au  début  du  siècle  suivant, 
un  fort  courant  polonaise  La  technique  des  intradas 
se  perfectionne  très  vite  :  dès  1004,  on  y  rencontre 
des  exemples  de  canons  et  de  variations;  les  effets 
d'instrumentation  résultent  surtout  de  la  réunion 
des  cornets  aux  violons.  Le  groupemeni  orchestral 
comporte  surtout  des  cordes,  mais  on  y  adjoint  très 
librement  des  «  vents»,  qui  se  prêtent  d'ailleurs  fort 
aisément  à  l'exécution  des  divers  morceaux  d'une 
suite;  de  sorte  que,  si  la  suite  comporte  en  fait  les 
parties  constituantes  d'une  pièce  de  musique  de 
chambre,  l'adjonction  toujours  possible  des  parties 
de  «  vents  »  en  fait  de  la  véritable  musique  d'or- 
chestre. 

A  Vintrada  s'ajoute  habituellement  la  pavane  et 

1.  D'après^  un  lécent  ouvrage  de  M.  le  D'  Fr.  Blojje,  l'époque  de 
ta  renaissancei' de  la  suite  d'orchestre  devrait  être  reportée  à  la  pre- 
mière moitié  du  xvi"  siècle,  V.  Studien  zur  Vortjeschichte  der  or- 
chestersuUe  im  15  und.  16.  Jahrhimdert,  Leipzig,  Kisiner  ^t  Siebel 
1025.  " 

2.  Hans-Leo  Hassler,  Lusigarten.  Les  ballels  et  les  gaillardes  y 
sont  encore  chantées  (Nef,  p.  8). 
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la  gaillarde,  deux  des  danses  les  plus  fréquentes  aux 
XVI»  et  xvn«  siècles  :  on  sait  que  la  première  est  plus 
solennelle,  la  seconde  plus  intime.  A  elles  deux, 
elles  constituent  déjà  un  embryon  de  la  sonata  d'à 
Chiesa  et  da  Caméra  qui  vont  enrichir  si  copieuse- 
ment toute  la  musique  symphonique.  En  Allemagne, 
nous  les  verrons  voisiner  avec  des  lieds  et,  peut- 
être  plus  qu'en  llalie,  la  musique  de  chant  s'alliera- 
t-elle  aux  ensembles  d'instruments;  ce  chant  fré- 
quemment populaire  s'exprime  aveccettecharmante 
Innigkeit  qui  imprègne  l'art  germanique  avant  d'être 
étoutfée  par  les  excès  du  contrepoint.  Ces  intradas 
instrumentales  se  joignent  à  des  danses  entremêlées 
de  chant,  et  de  ce  mélange  résulte  un  art  étonam- 
ment  fort  et  sain  ;  tout  est  solide,  équilibré,  joyeux, 
et  l'on  ne  peut  nier  qu'il  y  a  dans  des  suites  d'or- 
chestre allemandes,  dès  le  premierdéhutdu  xvn=  siè- 
cle, des  modèles  que  l'art  et  les  progrès  futurs  ne 
dépasseront  pas. 

Mais  cet  art,  très  riche  en  éléments  populaires,  va 
se  laisser  marquer  par  des  influences  étrangères; 
nous  avons  déjà  fait  allusion  à  l'action  puissante 
des  musiciens  polonais.  Il  nous  faut  maintenant 
signaler,  dès  le  premier  tiers  du  xvii»  siècle,  les 
éléments  anglais  qui  pénètrent  en  Allemagne  et 
vont  donner  à  la  musique  un  cachet  particulier  très 
original  :  malgré  le  goût  de  la  variation  et  l'emploi 
de  titres  poétiques,  le  caractère  de  cette  musique 
demeure  très  populaire  sans  jamais  glisser  vers  la 
trivialité". 


Bien  que  des  transcriptions  d'œuvres  vocales  sub- 
sistent encore  parmi  les  productions  instrumentales 
de  l'art  allemand,  dans  le  premier  tiers  du  xvii«  siè- 
cle, on  constate,  dès  lors,  des  essais  d'organisation 
consciente  dans  le  genre  de  la  suite;  l'ordre  de  suc- 
cession des  danses  tend  à  se  fixer;  le  principe  de  la 
variation  est  appliqué  au  cours  d'une  suite  où  le 
même  matériel  se  trouve  utilisé  pour  tous  les  mor- 
ceaux^  La  [production  s'accroît  considérablement 
jusqu'au  jour  où  la  guerre  de  Trente  ans  arrête  à 
peu  près  toute  production  artistique.  Les  groupe- 
ments varient  :  tantôt  cinq  voix  pour  les  pavanes 
et  gaillardes,  et  quatre  voix  pour  les  intradas  et  les 
courantes,  que  l'on  joue  avec  plus  de  gaieté  familière 
que  les  pavanes;  tantôt  aussi  quatre,  cinq  et  six 
parties  pour  les  danses,  auxquelles  se  mêlent  quel- 
ques fantaisies  et  fugues.  Tous  les  instruments  sont 
utilisés  :  violons,  cornels,  basses,  etc.  Les  airs  à  la 
française  remplacent,  à  partir  de  1623  environ,  les 
caHione  italiennes;  nous  verrons  plus  lard  combien 
fut  forte  et  durable  l'influence  française  sur  toute  la 
musique  allemande.  Dans  le  domaine  de  la  danse 
l'influence  polonaise,  ainsi  que  nous  l'avons  dit,  n'est 
pas  moins  remarquable;  elle  se  poursuit  au  xvi"  siè- 
cle pour  ne  s'arrêter  que  dans  le  premier  tiers  du 
siècle  suivant. 

Ces  nombreuses  suites  de  danses  mêlées  d'intra- 
das  instrumentales  se  succèdent  en  Allemagne  et 
atteignent,  dès  le  début  du  xvii»  siècle,  une  réelle 
perfection  :  Vintrada  se  développera  concurremment 

3.  U' K.  ^cr.  Histoire  de  la  iymphoniei  i  laquelle  nous  TecouroD 
sans  cesse  ici. 

4.  Hans  L.  Hassler  (op.  cit.,  1601)   Valentin  Haussmanx  (1602). 

5.  Danses  alltraandes  et  polonaises.  Breslau,  1553. 

6.  On  peut  citer  les  œuvres  de  Thomas  Simpson,  John  Dovvlakd, 
TûsiKiNs,  etc. 

7.  Hermann  Schein,  Venus  Krântzlein  (1609).  Banchetto  musicale 
pour  les  violes  (1617).  Paul  Beorl» 
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à  la  canzone  da  sonar  (o\i  sonate)  en  Ilalie.  U  résulte 
d'un  simple  coup  d'oeil  jeté  sur  celte  abondante  lit- 
térature musicale  une  impression  de  richesse,  de 
joie,  de  prospérité,  dont  les  longues  guerres  du 
xviii"  siècle  ne  parviendront  qu'à  interrompre,  mais 
non  à  appauvrir  la  production.  C'est  comme  un  prin- 
temps musical  qui  laisse  une  impression  de  fraî- 
cheur et  de  jeunesse  :  tous  ces  bouquets  de  danses 
reliés  par  les  solides  intradas  embaument  l'air  d'un 
parfum  très  sain  et  très  pur.  Et  l'on  peut  s'étonner 
de  ne  les  rencontrer  surtout  que  dans  l'Allemagne 
du  Nord;  cet  art  populaire,  si  riche  au  xviii"  siècle 
dans  les  musiques  de  plein  air  [partitas,  cassations) 
de  l'Allemagne  du  Sud,  ne  semble  fournir  que  très 
peu  de  chose  encore,  dans  la  future  patrie  de  Haydn 
et  de  Mozart'. 

Après  la  guerre  de  Trente  ans,  l'air  français 
semble  avoir  tout  à  fait  remplacé  la  canzone  ita- 
lienne, et  on  peut  fixer  à  cette  époque  l'apparition 
de  la  sonate  ^  C'est  déjà  l'ère  de  la  musique  de 
chambre  qui  point  à  l'horizon.  Des  Sinfonien  com- 
mencent à  se  mêler  aux  «  Ballelten,  Scherzi,  Alle- 
manden,  Couranten,  Sarabanden  »,  etc.,  et  à  servir 
d'introduction  aux.  suites^.  On  sent  l'ordre  s'établir 
dans  la  succession,  variable  jusque-là,  des  morceaux. 
En  réalité,  constate  le  D"'  Nef,  la  vieille  suite  dispa- 
raît à  la  fin  du  xvii=  siècle,  pour  être  remplacée  par 
une  forme  nouvelle  venue  de  France  :  les  compo- 
sitions dénommées  sonates  ou  symphonies  étaient 
beaucoup  trop  libres  et  trop  informes  pour  devenir 
un  genre  capable  d'engendrer  de  fructueux  dévelop- 
pements. En  somme,  la  forme  de  la  symphonie  ita- 
lienne de  ScARLATTi  pénétrant  en  Allemagne  fournit 
au  génie  instrumental  des  Allemands  le  moyen 
d'atteindre  les  sommets'*.  Le  moment  est  venu  où 
chaque  suite  s'ouvrira  par  une  symphonie.  C'est  là 
que  s'affirme  le  génie  du  musicien  avec  une  intensité 
(le  jour  en  jour  plus  profonde. 

Il  est  certain  que  l'apparition  de  certains  musi- 
ciens d'Italie  produisit  dans  les  pays  germaniques 
des  effets  considérables.  On  a  vu,  au  début  du 
xYU'  siècle,  l'importance  artistique  des  œuvres  de 
deux  artistes  italiens  émigrés  en  Allemagne^,  et  l'on 
en  a  surtout  tiré  des  conséquences  relativement  à 
l'histoire  de  la  musique  intrumentale  en  Italie.  Nul 
doute  que  leur  influence  ne  se  soit  pareillement 
exercée  sur  la  musique  allemande,  et  l'on  doit  faire 
ressortir  que,  dés  que  celle-ci  a  élé  en  mesure  de 
fournir  un  homme  capable  de  s'adapter  parfaite- 
ment à  la  forme  italienne,  le  même  pliénomène  de 
transfusion  a  pu  s'accomplir.  Enlre  1667  el  1670,  en 
effet,  le  premier  musicien  instrumental  réellement 
«  moderne  »  de  l'Allemagne'"  fit  paraître  à  Venise 
des  Sonate  da  caméra  qui  s'inspirent  directement  des 
drames  musicaux  vénitiens,  dont,  nous  affirme  le 
Di"  Nrf,  elles  reproduisent  les  contrastes  et  la  variété. 
Ces  morceaux  présentent  une  forme  déjà  nettement 
établie  :  toujours  en  trois  morceaux,  un  prélude, 
cantilène  à  3/2  où  coulent  d'admirables  mélodies, 
et  un  finale  allegro  ;  tandis  que,  dans  ses  premières 
œuvres,  datant  de  1645  et  1634,  Uosenmixler  n'écrit 
encore  que  des  sonates  à  l'ancienne  manière.  Voilà 


1.  Paul  Bkuki.,  IGll  :  Neuf  Partouan,  Inirada,  etc. 
Isaac  PoscH  :  3  recueils  l(il8-162r>.  Musique  de  t;ilile  ou  de  noces 
jiour  cordes. 

^.  Job.  VlERDASCK,    1041. 

'i.  De  ce  temps  datent  les  vingt  8uit(!s  d'orchestre  ilu  lus.  de  Cas. 

se    (EcURGHP-Vn-LEl. 

4.   L'une  des  premières  comportions  servant  d'Lntroduction  libre 


donc,  dés  avant  Scarlatti,  un  homme  de  génie  qui 
écrit  à  Venise  une  œuvre  prenante  et  profonde  avec 
des  éléments  italiens,  et  dont  l'influence  sur  la  future 
symphonie  allemande  sera  certainement  considé- 
rable. Ces  échanges  de  pays  à  pays  ou  d'école  à 
école  doivent  être  mis  en  pleine  lumière  :  l'exemple 
de  RosENMiLLER  et  d'autres  contemporains  semble 
rendre  aux  Vénitiens  une  part  de  l'héritage  de  Ga- 
BHiELi,  dont  la  forte  écriture  et  la  plénitude  sonore 
revivront  dans  les  œuvres  allemandes  jusqu'à  la  fin 
du  xvip  siècle. 


Il  règne  alors  en  Allemagne,  comme  d'ailleurs  en 
Italie,  une  diversité  de  forme  qui  frappe  comme 
une  sorte  de  désordre  :  ces  longues  suites  de  danses, 
écrites  dans  un  ordre  encore  assez  peu  appréciable, 
sont  parsemées  de  sonates,  de  séries  de  morceaux 
portant  des  titres  poétiques  ;  la  virtuosité  commence 
à  s'y  montrer;  on  voit  la  musique  de  chambre  et  la 
musique  d'orchestre  (cordes  et  vents)  se  rencontrer 
dans  un  même  numéro  d'œuvre^.  Puis,  les  musiciens 
semblent  vouloir  éliminer  les  danses  et  se  décider  à 
n'écrire  que  des  morceaux  de  forme  libre;  ce  sont 
alors  des  sonates  multiformes,  trop  variées;  le 
nombre  des  morceaux  tend  à  diminuer  et  tombe 
souvent  à  trois  ou  quatre.  Malgré  toutes  ces  modifi- 
cations, la  suite  d'orchestre  persiste  toujours  et  les 
compositeurs  allemands  la  font  débuter  par  une  ou- 
verture à  la  française.  Celle-ci  va  exercer  une  sorte 
d'hégémonie  sur  la  musique  instrumentale  alle- 
mande, et,  alors  que  la  production  française  s'en 
sera  lassée,  elle  subsistera  toute-puissante  en  Alle- 
magne, presque  jusqu'à  la  moitié  du  xviii=  siècle. 
Certes,  l'infiuence  de  la  sonate  en  trio  italienne  se 
montre^ aussi,  mais  l'influence  française  demeure 
prépondérante:  c'est  le  ballet  de  LuLLiqui  alimente 
les  suites  d'orchestre  allemandes;  les  musiciens 
allemands  vont  étudier  sous  les  ordres  du  célèbre 
surintendant,  et  la  suprématie  de  l'art  de  Louis  XPV 
se  marque  en  Allemagne  plus  que  partout  ailleurs. 
Ces  suites  sont  à  la  fois  de  la  musique  nocturne,  de 
la  musique  de  plein  air,  de  la  musique  de  table,  de 
la  musique  de  théâtre.  A  cette  infiuence  s'adjoint 
encore  celle  du  concerto,  plus  italienne  celle-là,  et 
qu'enrichit  la  virtuosité  instrumentale.  Il  résulte 
de  tout  ceci  un  mélange  de  formes  anciennes  et 
nouvelles  qui,  naturellement,  chevauchent  les  unes 
sur  les  autres;  celles  qui  tendent  à  prévaloir  vers 
le  début  du  xviii^  siècle  sont,  d'une  pari,  la  suite 
d'orchestre  à  la  française,  et  de  l'autre,  la  sonate  en 
trio  italienne,  qui  éliminent  la  grande  sonate  com- 
posée de  nombreux  morceaux.  L'une  provient  évi- 
demment de  la  suite,  et  l'autre  de  la  sonate  d'église 
de  (iAimiELi. 

On  peut  dire  qu'à  la  fin  du  xvii=  siècle,  Lulli  est 
devenu  l'unique  modèle  des  musiciens  allemands; 
l'ouverture  à  la  française  a  un  tel  développement  en 
Allemagne  qu'il  n'est  pas  exagéré  de  prétendre  que 
sa  suprématie  s'exerce  jusqu'à  l'époque  classique, 
principalement  dans  l'Allemagne  du  Nord  où  s'ac- 


est  de  Joli.  Jakob  l.omvE  (18:i81,  puis  Matthias  Kelz  (I6'i«),  Primiliae 
musicales,  Augshourg,  qui  intitule  ses  premiers  morceaux  sonates, 
auxquelles  il  faut  donner  le  môme  sens  qu'à  syniplionies.  Kelz  étudia 
en  Italie. 
.'i.  Biagio  Marim  et  Carlo  Faiuna. 

6.  Joh.   RosENMÎil.LER. 

7.  J,-C.  lloKN,  Parergon  musicum,  167C. 
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SONATE  ET  SYMPHONIE    31.W 


•climate  s(iécialeineiit  bien  son  style  sévère,  noble  el 
fier'.  Voilà  l'ouverture  de  Lulli  à  la  tête  de  toutes 
les  suites  allemandes  :  c'est  à  peine  si  quelque  sou- 
venir des  plaintes  italiennes  ou  Lamenti,  fréquentes 
dans  les  opéras  vénitiens,  subsiste  encore.  Et  cette 
suprématie  se  maintiendra  pour  aboutir  à  l'œuvre 
d'un  J.-J.  Fux  h  Vienne  et  d'un  Telemamn  à  Ham- 
bourg, qui  représenteront  le  summum  de  cette  ten- 
dance. rELEM.\.NN',  le  véritable  maître  de  la  suite  à 
ouverture,  aurait  écrit  deux  cents  ouvertures  à  la 
l'rançaise;  ses  œuvres  charmantes  portent  des  titres 
français  et  pourraient  s'unir  à  celles  d'un  R.vmeau. 
Après  lui,  la  suite  dispai'ait  en  somme,  non  sans  avoir 
atteint  son  sommet  avec  les  quatre  œuvres  écrites 
dans  ce  genre  par  J.-S.  Bach  et  les  grandes  œuvres 
de  plein  air  de  Haendel  {Wasser  und  Feuer  Miisik], 
lequel  s'efforce,  avec  une  étonnante  puissance,  à  la 
fusion  des  styles  français  et  italien. 


La  soudure  avec  le  style  classique  s'accomplit  en 
Allemagne  par  plusieurs  intermédiaires.  Ce  sont 
•d'abord  des  maîtres  pratiquant  encore  le  genre  de 
la  suile  à  ouverture,  mais  où  l'on  sent  déjà  des 
essais  de  modernisation  dans  la  forme  et  dans  l'es- 
prit-. Pour  l'Allemagne  du  Sud,  J.-J.  Fux  n'aura 
guère  de  successeur;  ou  plutôt  ses  successeurs,  très 
iniluencés  par  l'Italie,  pratiquent  un  style  mixte  qui 
conduira  au  style  classique.  A  cet  égard,  l'œuvre 
d'un  M. -G.  MoNN  et  surtout  celle  d'un  Wagenseil,  en- 
core très  insulfisamment  connus,  nous  semblent 
d'une  importance  au  moins  égale  à  celle,  tant  vantée, 
de  l'école  de  Mannheim.  L'importance  des  innova- 
tions de  celle-ci  s'est  singulièrement  amoindrie 
depuis  qu'on  a  tenté  des  recherches  sérieuses  dans 
les  écoles  italiennes  et  viennoise.  Celle  de  l'Italie  du 
Nord  ou  école  milanaise,  notamment,  fournit,  entre 
1720  et  1740,  un  imposant  cortège  d'œuvres  sym- 
phoniques  de  style  «  moderne  »,  à  la  tête  duquel 
brille  de  façon  éclatante  celle  de  J.-R.  Sammautini,  et 
cette  école,  par  l'intermédiaire  des  Viennois,  agit 
directement  sur  Havd.v,  Mozaut,  et  même  Beethoven^. 

En  résumé,  la  révolution  générale  qui  s'accomplit 
dans  la  musique  instrumentale  au  xviii"  siècle  date, 
en  Allemagne,  des  environs  de  1740.  Préparée  dans 
le  Nord  par  des  musiciens  encore  imbus  de  l'art  de 
Sébastien  Bach,  —  tel  par  exemple  J.-F.  Fasch,  — 
qui  écrivent  de  remarquables  morceaux,  à  la  fois 
solides  et  expressifs,  qui  participent  encore  de  l'an- 
cienne suite,  mais  laissent  une  sensation  de  souffle 
«  moderne  »,  elle  se  poursuit,  à  peu  de  chose  près, 
parallèlement  à  M.innlieim  et  à  Vienne.  Peut-être, 
cependant.  Vienne  devance-t-elle  quelque  peu  Mann- 
heim. A  Vienne,  règne  alors  un  style  mixte  préparé 
par  des  auteurs  à  peu  près  comparables  aux  ini- 
tiateurs ci-dessus  désignés  dans  l'Allemagne  du 
.Nord  :  mais  à  Vienne,  règne  une  forte  influence  ita- 
lienne qui  favorise  un  art  plus  léger,  plus  aéré,  où 
l'on  sent  l'élément  de  vie  boutfonne,  qui  s'installe 
lie  plus  en  plus,  au  grand  scandale  de  quelques-uns, 
dans  la  musique. 

La  sonate   ou    symphonie  allemande  se  dégage 

1.  J.-S.  KussEH  travaille  avec  Lulli  à  Paris  à  en  rapporter  la  suite 
française  (lliSi).  De  même,  Eblebach  (1603i.  Muffm  ,  Florilegium 
(16'J3-1698|.  —  J.-C.-F.  Fischer,  Le  Journal  du  Printemps  (tOOj). 

2.  J.-F.  Fasch,  Clir.  Fousteb,  J.-N.  Tischer,  J.-A.  tiAsSE. 

3.  L'œuvre  de  Jos.  Haydn,  par  exemple,  nous  semble  se  ratlaclier 
"beaucoup  plus  étroilemcnt  —  par  son   esprit  surtout  —  à  celle   de 

Wacehseil  qu'à  celle  de  S[amh/. 


petit  à  petit  de  l'ancienne  suite  d'orchestre,  comme 
nous  l'avons  annoncé,  vers  le  milieu  du  xviii"^  siècle  : 
les  musiciens  de  l'Allemagne  du  Nord  restent  sur- 
tout (idèles  aux  anciennes  formes,  qu'ils  conserveront 
obstinément  en  pleine  période  classique;  mais,  des 
maîtres  de  chapelle  ou  des  compositeurs  de  théâtre 
commencent  à  moderniser  leur  style,  à  donner  à  la 
symphonie  des  morceaux  plus  libres  qui  se  mêlent  à 
d'autres  toujours  écrits  dans  la  langue  scolastique. 
Sous  l'action  de  l'école  de  Mannheim,  la  symphonie 
tend  à  adopter  les  trois  morceaux  de  l'ouverture 
italienne ■',  auxquels  vient  s'adjoindre  le  menuet 
(lequel  existe  aussi  dans  quelques  symphonies  de 
l'école  viennoise).  L'ne  réunion  d'instrumentistes  d'é- 
lite, conduite  par  un  chef  énergique  et  remarquable, 
donne  à  lamusique  symphonique  allemande  l'aspect 
de  cadres  magnifiques  où  se  coordonnent  les  disci- 
plines, où  s'organise  et  se  fixe  le  style  instrumental  ; 
tout  y  est  grand,  tous  les  etfels  d'orchestre  y  sont 
réglementés  et  donnent  leur  maximum.  La  sym- 
phonie classique  est  née.  Le  cadre  est  créé,  prêt  à 
servir  aux  génies  futurs.  L'instrumentation  est  pous- 
sée par  le  talent  de  tous  les  exécutants.  Ceux-ci  vont 
se  faire  entendre  en  France,  et  leur  chef,  Jean  Stamitz, 
débutera  à  Paris  en  même  temps  que  Gosseg;  lors- 
que l'école  de  Mannheim,  devenue  célèbre  dans  le 
monde,  fera  paraître  les  recueils  de  ses  grandes  sym- 
phonies,c'est  à  Paris  qu'ils  seront  d'abord  publiés-. 
L'esprit  français,  avec  ses  grands  plans  clairs,  se 
plaira  très  vite  à  l'audition  de  plus  en  plus  fréquente 
des  œuvres  «  mannheimistes  ». 

Mais  l'influence  de  celles-ci  n'est  guère  sensible  à 
Vienne.  Là,  naîtra  une  école  plus  obscure,  moins 
•châtiée,  plus  fantaisiste,  qui  mêlera  l'art  dupasse  et 
celui  du  présent  :  elle  écrira  des  symphonies  à  trois 
ou  quatre  morceaux  ;  elle  continuera  d'y  intercaler 
des  fugatos  qui  se  permettront  certaines  gaietés  bur- 
lesques; en  elle  vivra  un  esprit  italien,  non  exempt 
parfois  de  bouffonnerie,  qui  plaira  infiniment  à  un 
Joseph  Haydn,  et  non  moins  vivement  à  un  Wolfgang 
Mozart;  en  elles  aussi,  on  sentira  parfois  une  qualité 
d'esprit  imbue  de  cette  cordialité  touchante  qui  vient 
des  anciens  auteurs  populaires  de  partitas  et  cassa- 
tions, musiques  de  plein  air  fleurissant  en  Bavière 
el  en  Autriche.  Nous  voyons  en  elle  un  important 
facteur  dans  la  création  symphonique  d'un  Haydn  et 
d'un  Mozart  :  aussi  nous  pensons  que  des  recherches 
poursuivies  méthodiquement  en  Autriche  éclaireront 
d'un  jour  nouveau  l'histoire  de  la  symphonie  pré- 
classique. 

Voilà  donc  la  symphonie  allemande  (elle  que  l'en- 
visage le  jeune  Haydn  au  moment  où  il  va  écrire 
sa  première  symphonie.  Elle  est  déjà  pleinemejit 
et  solidement  constituée;  son  développement  va  eu 
faire  une  des  plus  magnitiques  floraisons  nées  du 
génie  humain.  Tandis  qu'à  Berlin  ou  à  Hambourg 
prévaudra  un  style  plus  sévère,  qui  demeure  obsti- 
nément attaché  au  passé,  à  Mannheim  et  à  Vienne, 
le  terrain  de  la  symphonie  «  moderne  »  se  couvrira 
de  productions  et  de  fruits  nouveaux;  ce  terrain  ne 
sera  pas  uniquement  fertilisé  par  la  puissance  d'un 
Joseph  Hayd.n.  A  côté  de  sa  grande  figure,  croîtront 
les  successeurs  des  premiers  pionniers  de  Mannheim, 
et,  malgré   son   affaiblissement,   l'Italie   trouvera  à 

4.  Probablement  sous  l'influence  de  h\  grande  figure  de  Jomelui 
qui  s'exerce  sur  la  symphonie  allemande.  V.  Sondheimer,  Le  dévelop- 
pement de  la  sijmphonie  préclassir/iie  :  Arcli .  fiir  Jfusik,  1022. 

5.  Le  plus  ancien  maître  de  l'école  de  Mannheim,  Kii'hteh,  fil  pa- 
raître à  Paris  «on  premier  œuvre  de  s\mplionie  ;chc/  Dulès.cn  1741). 


3140 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Vienne  des  hommes  capables  d'y  faire  encore  tleurir 
sa  verve  et  sou  esprit.  C'est  de  ce  mélange  que  sera 
formé  et  nourri  le  génie  de  Mozart. 

FRANCE 

Noire  pays  possède  un  passé  musical  peut-être 
plus  reculé  que  celui  des  autres  nations  d'Europe. 
Dès  le  23  novembre  1331,  la  confrérie  de  Saint-Julien 
et  de  Saint-Genest  —  confrérie  de  joueurs  d'inslru- 
nients  —  était  approuvée  par  lettres  patentes  du 
roi,  et  près  de  quatre-vingts  ans  plus  lard,  le  14  avril 
1407,  les  règlements  des  ménestrels  et  joueurs  d'ins- 
ments  «  tant  hauls  que  bas  »  (basses  et  dessus  de 
rehec)  étaient  confirmés,  eux  aussi,  par  lettres  paten- 
tes. Ces  premiers  documents  intéressent  surtoul  la 
corporation  des  ménétriers,  dont  saint  Julien  et  saint 
Genest  étaient  de  toute  antiquité  les  saints  patrons, 
et  il  y  a  lieu  de  supposer  que  la  musique  ainsi  régle- 
mentée ne  se  composait  que  de  danses  et  de  chan- 
sons populaires. 

L'ancienneté  des  danses  françaises  est  attesiée 
par  des  documents  qui  établissent  leur  existence  dès 
le  xiv"  siècle.  Les  recueils  publiés  par  Attaingnant. 
Claude  Gervaise,  Etienne  Du  Tertre,  au  xvi"  siècle, 
nous  font  voir  la  richesse  et  la  variété  de  ces  vieilles 
danses  non  seulement  formées,  mais  déjà  perfection- 
nées, qui  devaient  se  répandre  dans  toute  l'Europe; 
l'ordre  de  leur  succession,  conservé  par  les  anciens 
recueils,  nous  montre  ce  qu'étaient  les  premières 
suites  instrumentales,  et  nul  doute  que  ces  ensembles 
n'aient  joué  un  rôle  essentiel  dans  la  création  et  le 
progrès  de  notre  première  musique  «  symphonique  ». 
On  peut  dire,  en  somme,  que,  jusqu'à  Lulli,  les  dan- 
ses semblent  bien  avoir  entretenu  le  feu  instrumen- 
tal de  notre  ancienne  musique.  Cela  est  si  vrai  que 
les  ouvertures  des  premiers  ballets  présentent  une 
ressemblance  frappante  avec  les  simples  »  entrées  » 
ou  danses  de  ces  mêmes  ballets;  les  formes  et  les 
rythmes  sont  semblables.  Nous  aurions,  hélas!  une 
preuve  plus  évidente  à  fournir  de  ce  que  nous  avan- 
çons, si  l'une  des  sources  les  plus  importantes  de  la 
musique  française  n'avait  été  indignement  saccagée 
par  l'ignorance  ou  la  barbarie  d'un  sous-ordre.  La  col- 
lection réunie  par  l'illustre  PiiiLiDOR  pour  Louis  XIV, 
comprenait,  en  effet,  la  totalité  des  ballets  et  pièces 
musicales  représentés  à  la  cour  de  France  depuis 
les  Valois;  les  copies,  faites  avec  un  soin  extrême, 
n'omettent  aucun  détail,  et  l'on  aurait  sous  les  yeux 
tous  les  spectacles  musicaux  donnés  à  la  cour  depuis 
l'origine.  Or  sur  iJS  volumes,  il  n'en  subsiste  que  33; 
la  destruction  imbécile  de  ces  précieux  volumes  cause 
à  l'histoire  musicale  de  noire  pays  le  plus  grave  dom- 
mage. 


Puisque  les  sources  italiennes  semblent  avoir  dis- 
paru, on  peut  dire  que  les  séries  de  danses  publiées 
au  xvi':  siècle  dans  les  recueils  ci-dessus  énoncés, 
constituent  nos  premiers  monuments  de  musique 
instrumentale  à  plusieurs  parties.  Il  est  à  présumer, 
en  effet,  que  les  vieilles  danses  françaises  forment 
la  substance  initiale  des  premières  ■<  symphonies  », 
et  que  la  première  «  suite  d'orchestre  »  est  française. 

1.  Les  vingt  suites  d'orchestrpilu  manuscrit  de  CaSBel  (Ecorchemli.jO 
paieraient  d'environ  1GI,0. 
2    V.  Ballet  royal  <fr  In  Xnil,  dans-'-  par  lo  roi  le  23  f^'\Tipr  UMi.'i. 


D'ailleurs,  le  lien  entre  ces  danses  et  la  première 
ouverture  de  Lulli  est  manifeste  :  la  préface  instru- 
mentale de  VAiitore  ammalalo  ne  change  rien  :  elle 
n'est  en  somme  qu'une  parane  suivie  d'une  gaillarde, 
telles  qu'on  les  voyait  chez  nous  se  succéder  depuis 
près  d'un  siècle!  L'action  de  la  suite  sur  l'ouverture 
qui  va  se  dénommer  ><  à  la  française  »  est  donc  visi- 
ble. D'autre  part,  l'action  de  la  canzone  da  sonar  des 
maîtres  romains  et  vénitiens  sur  l'ouverture  à  la 
française  —  dont  le  schéma  existe,  comme  nous 
l'avons  dit,  en  Italie  bien  longtemps  avant  Lulli  — 
n'est  pas  moins  sûre.  L'ouverture  à  la  française  est 
donc  probablement  d'abord  le  résultat  d'une  juxta- 
position entre  deux  vieilles  danses,  qui,  en  se  per- 
fectionnant, s'imprègne  de  la  canzone  da  sonar  des 
maîtres  italiens.  Entre  les  séries  de  danses  publiées 
au  xvi»  siècle  et  l'apparition  en  France  des  ballets 
et  de  l'opéra  de  Lulli,  nous  ne  voyons  point  surgir 
de  musique  à  proprement  parler  instrumentale  :  il 
nous  faut  donc,  dans  l'état  actuel  de  nos  connais- 
sances, passer  directement  à  l'étude  de  l'ouverture  à 
la  française. 

Constatons  une  fois  de  plus  que  les  danses  fran- 
çaises, dès  la  Pin  du  xvi"  siècle,  avaient  conquis  toute 
l'Europe  et  qu'elles  n'ont  cessé  de  garder  leur  con- 
quête pendant  tout  ce  siècle,  où  nous  regrettons  de 
ne  pouvoir  noter  la  présence  de  quelque  sonate- 
symphonie  française'.  Le  succès  européen  de  l'ou- 
verture à  la  française  ne  fut  pas  moindre  et  se  pro- 
longea tout  autant. 

L'ouverture  à  la  française,  au  début  de  son 
existence,  est  fréquemment  en  deux  parties  (hcnt- 
Vif),  qui  se  répètent'-  ;  le  premier  morceau,  sorte  de 
prélude  grave,  maintient  un  rythme  pointé  obliga- 
toire dans  ces  ouvertures  et  d'allure  à  la  fois  pom- 
peuse et  saccadée  ;  il  estsuivi  parun /'w(/a<o.  Lorsque 
l'ouverture  à  la  française  aura  atteint  son  plein 
développement,  le  prélude  se  reproduira  plus  ou 
moins  textuellement  à  la  lin,  et  produira  un  effet 
d'apaisement.  Cette  forme  demeure  en  France  l'apa- 
nage exclusif  de  Lulli,  sous  le  règne  duquel  on  sait 
que  toute  autre  musique  est  quasi  bannie;  dans 
l'ouverture  à  la  française,  Lulli  prolonge  la  vie  de 
la  canzone  da  sonar,  el  cette  ouverture  à  la  française 
revêt  alors  une  telle  importance  que  tous  se  soumet- 
tent à  sa  pesante  el  solennelle  allure;  elle  trouvera, 
surtout  en  Allemagne,  des  protagonistes  de  génie 
avec  lesquels  elle  atteindra  son  maximum  de  puis- 
sance et  d'effet.  Sous  la  plume  du  célèbre  surinten- 
dant, elle  s'agrandit  et  se  perfectionne,  mais,  en 
somme,  ne  change  guère  :  aussi,  ne  peut-on  fort  bien 
saisir  les  raisons 'de  l'enthousiasme  progressif  des 
contemporains,  chaque  nouvelle  préface  de  la  tra- 
gédie lulliste  se  calquant  sur  la  précédente.  Jusqu'au 
milieu  du  xviii<^  siècle,  l'ouverture  à  la  française 
subsistera  comme  une  forme  parfaite  à  laquelle  on 
n'osera  toucher  et  que  seules  les  trouvailles  harmo- 
niques viendront  rajeunir. 

En  somme,  la  forme  suite  demeure  prépondérante 
en  France  pendant  une  bonne  moitié  du  xviii'  siè- 
cle :  qu'elle  soit  musique  de  table,  musique  de  coii- 
ceit  ou  de  chambre,  elle  s'ouvre  en  général  par  une 
ouverture  à  la  française.  Parfois  aussi,  elle  revêt 
l'allure  d'un  concerto  :  les  indications  de  tutti  et  solo 
s'y  multiplient  alors,  et  elle  s'intitule  :  concert  de 
symphonie,  concert  de  chambre,  etc.  Cette  suite  ou 


Cette  ouverturp,  l'une  des  plus  anciennes  que  nousayons  étudiées,  est 
peut-être  de  C.ïmoeioiit  :  le  premier  récit  porte  :M.  Camufout  (coll  • 
Piiilidor). 
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sonate  est  le  plus  souvent  une  symphonie  en  trio, 
^'enre  des  plus  cultivés  en  France  depuis  la  fui  du 
xvii»  siècle'  :  ce  trio  formera  l'axe,  le  noyau  de  la 
future  symphonie.  Les  théoriciens  qui  déclarent  que 
cette  forme  est  la  plus  parfaite,  prophétisenl,  en 
quelque  sorte,  le  grand  avenir  de  la  symphonie;  ce 
trio  appelle,  enelîel,  sauf  dans  certains  cas  aisément 
délerminables,  l'exécution  à  l'orchestre-.  Sa  vogue 
persistera  en  France  et  eu  Italie  jusqu'aux  environs 
de  1760. 

Vers  i72.S,  on  voit  déjà  apparaître  des  pièces  qui 
s'intitulent  concertos  et  relèvent,  en  somme,  du 
concerto  italien  à  trois  mouvements;  mais  il  ne  s'y 
trouve  pas  encore  d'instrument  principal;  ce  sont 
plutôt  des  accouplements  de  timbres  qui  tentent  le 
musicien.  La  variété  des  groupenienls  instrumentaux 
se  marque  d'une  façon  particulière,  entre  173U  et 
1740,  dans  les  œuvres  de  lioisMORTiEii  et  de  Corrette. 
Vers  le  même  temps,  surgira  une  forme  plus  nette, 
oii  le  soliste  aura  le  premier  rang;  là,  le  nombre  de 
tutti  et  de  so/i  tendra  à  se  fixer  dans  le  cadre  des 
trois  morceaux  adopté  par  les  Italiens^  Il  est  évident 
qu'il  y  a  là  une  atteinte  portée  à  la  prépondérance 
de  la  suite  :  une  personnalité  aussi  marquante  que 
celle  de  J.-M.  LicLAHi  en  France  contribue,  dans  une 
large  part,  au  succès  du  concerto;  après  1740,  le 
succès  ira  s'afflrmant,  et  l'actiou  des  grands  vir- 
tuoses français  et  étrangers  qui  se  font  entendre  au 
Concert  spirituel,  va  s'exercer  de  plus  en  plus  effi- 
cacemenl,  et  aura  pour  effet  de  porter  la  musique 
instrumentale  vers  ce  que  l'on  est  convenu  d'appeler 
le  "  nouveau  style  ». 

Ce  nouveau  style  ne  sera  pas  encore  la  simplifi- 
cation mélodique  qui  marquera  les  approches  du 
style  classique;  il  ne  sera  pas  non  plus  la  canalisa- 
lion  des  rythmes  et  l'adoption  des  grands  plans  dis- 
tinctifs  de  l'école  allemande  :  il  se  manifestera 
d'abord,  dans  un  cadre  généralement  ternaire,  par 
une  plus  grande  homophonie,  c'est-à-dire  par  l'a- 
bandon des  imitations  et  des  contrepoints,  que  cer- 
tains musiciens  ligeaient  en  formules  toutes  faites; 
les  musiciens  «  modernes  »  créeront  alors  une  lan- 
gue d'abord  assez  touffue  au  point  de  vue  mélodique, 
où  l'on  distinguera  difficilement  du  premier  coup 
d'œil  la  séparation  des  thèmes;  mais  déjà,  le  hithé- 
matisme  y  sera  en  puissance;  on  créera  la  conver- 
sation musicale^,  genre  de  musique  de  salon,  très 
française,  où  se  rencontreront  les  premiers  témoi- 
gnages de  ce  nouveau  slyle,  d'allure  galante,  qui 
caractérisera  la  période  préclassique.  On  conçoit 
aisément  que  ce  style  appartiendra  plutôt  à  des  vir- 
tuoses, à  des  exécutants  de  premier  plan,  qu'à  de 
purs  compositeurs  de  symphonies;  aussi,  l'époque 
où  nous  sommes  parvenus  affirme,  en  France,  l'in- 
lluence  prépondérante  du  concerto  sur  toute  la  pro- 
duction instrumentale. 

A  partir  de  1750,  la  symphonie  —  que  ce  soit  une 
dnfonia  ou  une  ouverture  à  ta  franvaiae,  c'est-à-dire 
deux  états  élémentaires  de  la  sonate  d'orchestre  — 
s'oriente  nettement  vers  la  forme  classique.  Il  y  a 
dans  l'air,  à  Paris,  une  intluence  italo-allemande 
que  l'on  peut  constater  d'une  manière  formelle,  en 
lisant  les   catalogues   d'oeuvres  instrumentales  des 

1.  Mah\is.  Pièces  en  trio  pour  les  flûtes,  les  violons,  et  les  des- 
sus lie  oio/e  (1602). 

3,  «  Syiitpko7iie  en  trio  du  sieur  Rovssel,  gravez  eu  15  parties 
eèparôes  .>.  Archives  tle  l'Opéra.  Inventaire  de  juillet  17-18. 

3.  Jacques  AuDErij.  Concertos  à  quatre  violons  (op.  X\'II),  1735.  — 

4.  Gabriel  Gun.i.E.MUN  (op.  XII),  1743.  —  F.  Maiitih,  Trios  on  con- 
versations (op.  3|.  /7^'t;. 


grands  éditeurs  :  la  venue  à  Paris  de  Jean  Stamitz 
et  la  première  exécution  d'une  de  ses  symplonies  au 
Concert  spirituel,  la  personnalité  naissante  de  flos- 
sEC,  les  exécutions  de  pins  en  plus  fréquentes  de 
compositions  de  l'école  de  Mannheim,  ou  de  celle 
d'Italie  dominée  par  Sammartim  et  .Iouelli,  incitent 
nos  compositeurs  à  l'imitation  italo-allemande.  Mais 
il  en  est  qui  opposent  une  résistance  marquée  à  l'in- 
vasion étrangère,  et  plusieurs  d'entre  eux  ^  restent 
encore  fidèles  à  la  forme  suite;  nos  musiciens  hési- 
tent longtemps,  près  de  dix  ans,  à  adopter  le  type 
nouveau,  dont  la  victoire  ne  s'affirmera  complète 
qu'à  partir  de  1760.  Il  est  évident  que  ce  type  nou- 
veau comporte  déjà,  non  seulement  la  forme  exté- 
rieure, mais  les  particularités  constitutives  de  la 
symphonie  classique  :  celle-ci  est  née  vers  le  même 
temps  en  France,  en  Allemagne,  en  Autriche,  et  la 
symphonie  italienne  n'est  pas  étrangère  à  cette  triple 
naissance  quasi  simultanée.  Ce  qu'on  a  d'abord  con- 
sidéré comme  les  particularités  distinctives  du  style 
mannheimiste  :  Vorhalt,  crescendo,  emploi  des  ins- 
tiuments  à  vent  {cors  de  chasse)  comme  des  tou- 
ches de  coloris,  tout  cela  existe  ilans  la  symphonie 
française''.  Il  en  est  de  même  de  la  présence  du 
menuet  qui  a  motivé  tant  de  commentaires  :  il  ne 
représente  pour  nous  qu'une  survivance  d'une  des 
anciennes  danses  de  la  suite,  la  moins  ancienne 
peut-être  et  qui,  de  ce  chef,  avait  le  plus  de  chance 
de  plaire. 

Après  une  prépondérance  éclatante,  vers  la  fin  du 
xvii«  siècle  et  le  début  du  xviii",  l'art  instrumental 
français  se  laisse  petit  à  petit  imprégner  par  des 
influences  italiennes,  puis  italo-allemandes,  qui  le 
conduisent  jusqu'à  l'époque  classique;  lorsqu'il  y 
est  parvenu,  après  maintes  tentatives  de  progression 
et  aussi  de  régression,  il  se  place  entre  l'art  italien 
et  l'art  allemand.  Il  demeure,  en  somme,  plus  indivi. 
dualiste,  —  non  sans  une  certaine  étroitesse,  —  que 
les  deux  autres  et  se  montrera  souvent  plus  raffiné, 
plus  indépendant  de  la  grande  discipline  orchestrale 
de  l'école  allemande. 

Vers  1770,  une  branche  nouvelle  naîtra  sur  le  tronc 
déjà  vieux  de  la  symphonie  ou  sonate  d'orchestre. 
On  eut  l'idée  d'adjoindre  à  l'orchestre  symphonique 
deux  ou  trois,  ou  même  quatre  <  récitants  )i.   C'est 
ainsi  qu'on  nomme  d'abord  les  solistes  dans  la  sym- 
phonie concertante.  On  peut  dire  que  ce  genre  type 
est  né  à  Paris  ou  bien,  en  tout  cas,  qu'il  s'y  est  accli- 
maté avec  une  étonnante  soudaineté.  Certes,  il  y  a  eu 
à  Vienne,  en  Italie,  des  auteurs  qui  ont  donné  à  leurs 
symphonies  des  soli  variés  et  pittoresques,  se  déta- 
chant de  la  masse  symphonique;  d'ailleurs,  l'inven- 
tion n'est  pas  nouvelle,  puisque  le  concertino  remplit 
déjà  le  même  rôle  dans  le  concerto  f/rosso:  mais  c'est 
à  Paris  et  sous  l'intluence  du  goût  pour  l'intervention 
des  «  récitants  »,  que  la  symphonie  concertante  est 
devenue  un  genre  nettement  défini  qui  se  perpétuera 
jusqu'à  la  fin  du  xvui"  siècle.  11  s'agit,   en  somme, 
d'un  concerto  à  plusieurs  instruments  qui  se  parta- 
gent les  soli,  dont  la  succession  et  l'alternance,  le 
nombre  demeurent  aussi  fixes  que  dans  le  concerto. 
On  fait  entendre,  par  exemple,  le  maître  et  l'élève 
dans  une  symphonie  concertante  pour  deux  violons; 
ou  bien,  celle-ci  fournit  l'occasion  à  deux  virtuoses 


5.  Malgré  le  rajeunissement  dû  à  ses  lrou-\ai!les  harmoniques  et 
rythmiques,  Kameait.  dans  les  préfaces  de  ses  opéras,  n'abandonne 
point  le  schéma  de  l'ouverture  à  la  française. 

6.  V.  La  Lauiie.xcie  et  Sai.nt-Foix,  Contribution  à  iètude  de  la 
symphonie  française  :  L'Année  musicale,  1911. 
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célèbres  de  mesurer  leurs  forces  devant  le  public. 
On  ira  même  jusqu'à  faire  entendre  un  quatuor 
d'instruments  à  vent  accompagné  par  rorchestre,  et 
c'est  par  là  que  Mozart  débutera  à  Paris  en  1778, 
époque  de  la  pleine  vogue  du  genre...  Mais  alors,  on 
ne  se  contente  pas  de  faire  entendre  des  sympho- 
nies concertantes  à  l'orchestre;  il  y  en  aura  aussi 
sans  orchestre  pour  la  chambre.  Il  se  publiera  des 
œuvres  de  ce  genre  pour  clavecin  et  piano-forte  ;  —  on 
opposera  ainsi  le  vieil  instrument  au  nouveau; 
—  pour  clavecin,  piano-forte  et  violon,  pour  deu.x 
clavecins,  etc.  Les  groupements  les  plus  variés  seront 
dus  à  la  présence  simultanée  à  Paris  de  virtuoses 
îameu.x. 

La  symphonie  concertante  conserve  généralement 
le  cadre  des  trois  morceaux  habituels  du  concerto 
pour  un  seul  instrument;  il  en  est  cependant  qui 
n'en  ont  que  deux.  Ce  cadre,  destiné  à  renouveler, 
à  corser  l'intérêt  qui  s'use  un  peu  pour  la  pure  sym- 
phonie orchestrale,  se  figera  assez  vite,  et  deviendra 
Ig  moule  uniforme  d'une  foule  d'oeuvres  où  tout  sera 
bon  pour  remplir  un  solo,  même  n'importe  quel  air 
populaire  en  vogue.  Une  rubrique  spéciale  s'ouvrira 
dans  les  catalogues  des  principaux  éditeurs  parisiens 
qui  sera  uniquement  réservée  aux  symphonies  concer- 
tantes; et  par  là,  on  verra  quel  fut  le  degré  de  vogue 
de  ces  «  concertantes  »  Jusqu'à  la  lin  du  sviii''  siècle. 
Il  est  vraisemblable  que  le  développement  toujours 
croissant  de  la  virtuosité  instrumentale  demeure  la 
cause  efficiente  de  cette  manifestation  franraise  ou 
plutôt  parisienne  :  nous  la  signalons  spécialement 
ici,  car  elle  ne  semble  pas  être  d'origine  étrangère. 
Lorsqu'il  y  a  symphonie  concertante,  avant  1770,  chez 
Haydn  ou  J.-Ghr.  Bach,  par  exemple,  on  se  trouve 
en  présence  de  soli  qui  surgissent  sans  ordre,  soit 
dans  le  premier  morceau,  le  mouvement  lent  ou  le 
ûnale  de  la  symphonie;  mais  rien  de  commun  alors 
avec  le  double,  triple  ou  quadruple  concerto,  dé- 
nommé chez  nous  symphonie  concertante.  Ce  moule, 
MozABT  le  rapportera  de  France  et,  de  retour  à  Salz- 
bourg,  l'utilisera  maintes  fois. 

Ce  qui  nous  importe  ici,  c'est  qu'il  ne  s'agit  pas 
d'un  accident  isolé  :  la  symphonie  concertante,  à  elle 
seule,  marque  une  tendance,  lîlle  s'éloigne  des  grands 
plans  et  des  développements  thématiques  de  la  sym- 
phonie allemande ',  pour  donner  la  primauté  à  des 
virtuoses  qui,  trop  souvent,  la  réduisent  à  de  médio- 
cres accompagnements;  elle  joue  un  rôle  évident 
dans  l'évolution  symphonique  en  France,  elle  con- 
duit visiblement  notre  école,  ou  plutôt  la  pousse  vers 
un  art  qui  trouvera  son  expression  la  plus  frappante 
dans  les  grands  soli  d'un  Rode  ou  d'un  Kreutzer. 

Rares  sont  ceux  qui  restent  fidèles  à  l'écriture 
purement  orchestrale  :  tous  ou  presque  tous  sacri- 
fient à  la  mode  nouvelle.  La  symphonie  française 
après  1760  devient  de  plus  en  plus  tributaire  de  l'é- 
cole italo-allemande;  un  de  ses  représentants  les 
plus  caractéristiques  et  les  plus  doués,  Gossec,  subit 
fortement  l'influence  de  Stamitz  d'abord,  de  Haydn 
ensuite.  Il  faudra  attendre  le  début  du  xix"  siècle 
pour  voir  un  grand  maître  français,  Méhul,  remuer 
efficacement  la  masse  symphonique  en  lui  imprimant 
son  souflle  créateur.  Jusqu'à  la  fin  du  xvui'  siècle, 
c'est  en  somme  Haydn  qui  donne  la  vie  et  imprime 
le  mouvemeni  à  la  symphonie  française. 

Nous  avons  tenté  de  dessiner,  dans  les  pages  pré- 


1.  Cependant,  clic  est  pratiquée  à  Mannlieim,  où  lo  perfectionnement 
de  la  technique  instrumentale  la  favorise.  Des  symphonies  concer- 
<an(e»  de  CASNMiicrî  paraissent  h  Paris,  dès  1769. 


cédentes,  l'évolution  de  la  sonate-symphonie  instru- 
mentale en  Italie,  en  France,  en  Allemagne.  11  nous 
reste  maintenant  à  marquer  brièvement  les  réac- 
tions diverses  qui  se  sont  produites  dans  ces  pays 
et  qui  ont  agi  sur  le  développement  de  l'art  sympho- 
nique. 

Des  éléments  étrangers,  surtout  franco-néerlandais, 
pénètrent  en  Italie  dès  les  premiers  âges  de  la  mu- 
sique instrumentale  :  ils  y  acclimatent  une  science 
musicale  profonde,  principalement  contrapontique, 
d'où  découle  un  art  savant  et  grandiose  qui  ne  parait 
avoir  aucun  contact  avec  la  première  musique  ita- 
lienne de  caractère  populaire,  monodique,  i-xempte 
de  science,  jaillie  du  sol.  Ces  inlluences  étrangères 
se  perpétueront  en  Italie  jusqu'au  milieu  du  xvi«  siè-j 
cle;  à  partir  de  cette  époque,  la  force  d'expansioiu 
de  cet  art  italien  deviendra  si  puissante  que  ses 
répercussions  se  feront  sentir  en  France  et  en  Alle-i 
magne.  La  seconde  moitié  du  xvu'^  siècle,  dans  cesl 
deux  pays,  est,  peut-on  dire,  une  glorification  de  lai 
musique  italienne.  Cependant,  tout  en  la  favorisant,  ■ 
la  France  l'assagit,  l'Allemagne  la  renforce.  Et  la 
France  a  une  si  grande  et  si  ancienne  vitalité  musi- 
cale, que  le  sang  de  ses  vieilles  danses  féconde  aussi 
bien  le  sol  italien  que  celui  de  l'Allemagne,  lesquels- 
s'en  imprègnent  jusqu'à  la  saturation.  On  a  vu  que 
l'ouverture  à  la  française,  notamment,  règne  en  Alle- 
magne de  Louis  .\IV  à  Louis  ,\V1!  A  son  tour,  la 
France  subit.  On  peut  dire  que  la  symphonie  italo- 
allemande  achève  de  conquérir  notre  pays,  après 
maintes  tentatives  d'une  longue  résistance,  vers 
1760.  C'est  alors  l'âge  classique  engendré  par  la 
riche  production  italienne  du  début  du  xviii"  siè- 
cle, à  laquelle  viennent  s'adjoindre  les  découvertes 
de  l'école  de  Mannheim,  qui  résultent  plutôt  d'un 
perfectionnement  de  la  technique  orchestrale  que 
d'une  création  originale,  et  celles  d'une  école  vien- 
noise, encore  mal  connue,  qui  combine  l'ancien  art 
instrumental  italien  avec  les  éléments  autochtones. 
De  la  plus  petite  sonate  en  trio  sort  la  plus  illustre 
symphonie  !  Le  processus,  pour  difficile  qu'il  de- 
meure à  suivre,  nous  apparaît  clair  et  certain.  Nous 
voudrions  qu'il  le  soit  aux  yeux  de  nos  lecteurs 
comme  il  l'est  aux  nôtres. 
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LA  MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


Par  M,  BAUDOUIN-RUGNET 


CONSIDÉRATIONS  GÉNÉRALES 
Définilioii. 

Le  sens  du  terme  musique  de  chambre  a  varié  sui- 
vant les  époques. 

Actuellement,  en  France,  depuis  le  début,  du 
xix"  siècle,  on  entend  par  là  des  œuvres  exclusive- 
ment instrumentales,  composées  pour  un  petit  nom- 
bre d'instruments. 

L'expression  italienne  musica  di  caméra,  dont  les 
mots  musique  de  chambre  sont  la  traduction  litté- 
rale, était  surtout  employée  par  opposition  à  la  mu- 
sique de  théâtre  ou  à  la  musique  d'église.  On  y  englo- 
bait aussi  bien  de  la  musique  vocale  pure  ou  mêlée 
d'instruments  que  de  la  musique  symphonique. 

C'était,  en  somme,  la  désignation  de  la  musique  que 
faisaient  exécuter  chez  eux,  pour  le  divertissement  de 
leurs  hôtes,  les  princes  ou  les  riches  financiers. 

Pour  limiter  cette  courte  étude,  on  entendra  par 
musique  de  chambre  «  toute  musique  pouvant  être 
exécutée  par  des  solistes  dans  une  salle  de  dimen- 
sions restreintes  ». 

Kstliétitiiio* 

Dans  le  domaine  de  l'art  musical,  si  complexe  et 
si  varié,  la  musique  de  chambre  est  la  forme  la  plus 
pure  de  la  pensée  des  maîtres. 

S'agit-il  d'une  œuvre  de  théâtre,  le  librettiste 
guide  le  musicien,  lui  impose  les  grandes  lignes  du 
programme  musical  à  réaliser,  et  par  l'action,  par  la 
variété  des  situations  qu'il  crée,  par  l'évocation  des 
sentiments  qui  en  sont  la  conséquence,  il  aide  intî- 
niment  l'inspiiation  du  compositeur,  qui,  entraîné 
par  la  beauté  du  sujet,  s'élève  à  sa  hauteur  et  trouve 
des  accents  passionnés. 

L'œuvre  réalisée  agit  sur  le  public,  non  pas  seule- 
ment par  la  musique,  mais  par  d'autres  moyens  qui, 
pour  lui  être  étrangers,  n'en  contribuent  pas  moins 
au  succès  linal. 

Plaisir  des  yeux  à  contempler  de  beaux  décors,  à 
suivre  de  jolies  danses,  à  regarder  les  acteurs  et  leur 
jeu;  plaisir  de  l'esprit  à  suivre  une  action  vivante  et 
à  goiiter  de  belles  idées  exprimées  dans  une  belle 
langue;  plaisir  du  cœur  à  écouter  une  musique 
émouvante  et  vibrante;  plaisir  de  dilettante  à  en- 
tendre sonner  de  lielles  voix,  des  chœurs  harmo- 
nieux et  un  orchestre  puissant.  Au  théâtre,  toutes 
les  séductions  sont  ainsi  réunies  pour  concourir  au 


même  but  :  s'imposer  au  public  et  réussir.  Ces  séduc- 
tions, on  peut  les  employer  ensemble  ou  successi- 
vement, les  doser,  les  diminuer  ou  les  amplifier  à 
volonté. 

S'agit-il  d'une  œuvre  d'église?  Le  compositeur 
ne  dispose  déjà  que  de  moyens  plus  réduits;  mais 
la  majesté  du  lieu,  l'élévation  de  pensée  des  textes 
sacrés,  le  sentiment  religieux,  les  chœurs,  l'orgue 
sont  encore  pour  lui  un  appoint  puissant. 

S'agit-il  d'une  œuvre  symphonique?  L'orchestre, 
par  la  diversité  des  timbres,  la  variété  des  combi- 
naisons instrumentales,  par  le  nombre  des  exécu- 
tants, met  aux  mains  des  maîtres  la  palette  la  plus 
complète  qui  soit. 

Dans  la  musique  de  chambre,  plus  rien  de  tout 
cela.  Vn  seul  ou  quelques  instruments,  le  plus  sou- 
vent d'une  même  sorte  de  timbre,  et  c'est  tout.  C'est 
tout  et  c'est  assez. 

Il  faut  (|ue  le  compositeur  ne  compte  que  sur  lui- 
même;  qu'il  intéresse,  qu'il  émeuve,  qu'il  passionne 
par  sa  seule  musique  personnelle!  C'est  presque  une 
gageure,  et  pourtant,  quand  on  constate  avec  quel 
silence  religieux  est  écouté  un  beau  quatuor,  quels 
applaudissements  accueillent  l'œuvre  et  les  instru- 
mentistes, même  lorsqu'il  a  fallu  exiger  des  audi- 
teurs une  attention  prolongée  et  soutenue,  on  ne  peut 
s'empêcher  de  penser  que  la  communion  d'idées  a 
été  complète  enti'C  le  créateur,  ses  exécutants  et  son 
public,  et  que  la  musique  seule,  même  réduite  aux 
plus  simples  moyens,  est  suffisante  pour  procurer  il 
ceux  qui  l'aiment  un  plaisii'  auquel  nul  autre  n'est 
supérieur,  ni  en  qualité,  ni  en  intensité. 

C'est  d'ailleurs  œuvre  anlue  que  de  réussir  en  ce 
genre.  Bien  que  le  nombre  des  œuvres  de  musique 
de  chambre  soit  considérable,  tous  les  musiciens, 
même  dignes  de  ce  nom,  n'ont  pu  ou  ne  peuvent  en 
écrire.  C'est  affaire  d'instruction  technique,  de  leni- 
pêrament,  d'époque  et  de  circonstances. 

Instruction  technique:  il  suffit  de  lire  une  partition 
d'un  quatuor  de  Iîekthovk.n  et  de  parcourir  une  par- 
tition d'un  compositeur  d'opérettes,  même  d'un  de 
ceux  qui  furent  renommés  par  la  fraîcheur  de  leurs 
idées,  pour  se  rendre  compte  qu'ils  ne  parlent  pas 
le  même  langage. 

Tempérament  :  ceci  est  moins  évident  a  priori, 
mais  c'est  un  fait  certain.  Dans  la  phalange  des  com- 
positeurs, combien  peu  ont  pratiqué  avec  un  égal 
talent  el  un  égal  succès  théâtre,  église  et  symphonie 
(concert  ou  chambre)  et  laissé  des  œuvres  durables 
dans  ces  trois  genres? 

Parmi  les  classiques,  Hayux  a  écrit  de  tout,  mais, 
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au  vrai,  que  reste-l-il  de  ses  paititions  d'opéra?  Bee- 
THOVKN  a  écrit  peu  de  musique  d'église,  et  pour  le 
Ihénlre  uniquement  Fidelio. 

Mozart,  seul  de  ces  géants,  survit  dans  les  trois 
genres  Parmi  les  maîtres  modernes,  César  Pranck 
et  SAiNT-SAJi.Ns  ont  écrit  toutes  les  sortes  de  musique; 
encore  Franck  n'a-t-il  à  son  aclif  au  théàlre  que 
deux  opéras:  Hulda  et  Ghiscte' .  Quelques- uns  ont 
produit  des  œuvres  remarquables  en  deux  genres 
seulement,  tels  :  Verdi  et  fiouNOD,  théâtre  et  église; 
Lalo,  théâtre, symphonie  et  musique  de  chambre, etc. 
Mais  combien,  quoique  fort  justement  célèbres,  ne 
se  sont  adonnés  qu'à  un  seul  genre!  Bizet,  Ueyer, 
Massenet,  elc,  et  tant  d'autres,  anciens  et  moder- 
nes, n'ont  travaillé  qu'en  vue  du  lliéàlre-. 

Il  semble  (|ue  la  vision  d'art  qu'exige  la  pratique 
de  l'un  (le  ces  trois  genres  exclut,  en  quelque  sorte, 
celle  des  autres. 

Restent  l'époque  et  les  circonstances  nées  des  exi- 
gences et  des  contingences  sociales  de  cette  époque. 
C'est  une  des  causes  prédominantes  et  qui  peut  faire 
comprendre  pourquoi,  par  exemple,  Haydn  a  écrit 
quatre-vingt-trois  quatuors,  et  César  Franck  un  seul. 
Sans  remonter  plus  haut  que  le  xv<!  siècle,  avant 
que  l'opéra  et  le  goût  moderne  pour  le  théàlre  aient 
pris  naissance,  où  laisait-on  surtout  de  la  musique? 
Dans  les  églises  et  dans  les  cours  des  princes  sou- 
verains (ou  chez  les  grands  qui  les  imitaient),  pour 
alimenter  leurs  chapelles  ou  leurs  concerts.  Les 
maîtrises  et  les  chapelles  furent  les  berceaux  de  l'art 
moderne  et  les  seuls  foyers  artistiques  musicaux. 

Or,  ces  organisations,  qui  variaient  d'importance 
suivant  la  l'ichesse  et  le  goût  du  prince  et  de  l'évèque, 
comportaient  des  chanteurs,  des  instrumentistes  et 
un  clief.  Tous  étaient  appointés  ;  peu  sans  doute,  car 
ce  que  l'on  sait  de  la  vie  des  compositeurs  célèbres 
fait  ressortir  leur  servitude  et  leur  misère.  Néan- 
moins, l'artiste  vivait  de  son  art,  avait  la  sécurité 
du  lendemain;  et  chapelles  et  mailrises  étaient  des 
écoles  qui  assuraient  la  continuité  des  traditions  et 
le  recrutement  des  exécutants  et  des  maili'es,  comme 
les  fêtes  de  tout  geni'e  étaient  prétexte  à  l'éclosion 
d'œuvres  nouvelles.  (Ju'ilyeùt  l'étoiïe  d'un  composi- 
teur dans  un  exécutant  (le  talent  désireux  de  briller, 
ou  chez  un  maître  de  chapelle  désireux  d'agr'andir 
son  répertoire  ou'  de  rendre  son  nom  célébrée,  et 
voilà,  à  l'occasion  d'une  naissance,  d'un  anniversaire, 
une  nouvelle  œuvre,  parfois  un  chef-d'œuvre,  qui 
voit  le  jour. 

Undes  exemplesles  plus  typiques  est  celuid'HAVDN 
qui,  au  début  de  sa  vie,  suffisait  à  peine  à  ses  be- 
soins en  jouant  dans  les  concerts  et  en  donnant  des 
\econs  et  qui  devint,  à  vingt-huit  ans,  et  resta  pen- 
dant trente  ans  consécutifs,  maître  de  la  chapelle  du 
prince  Nicolas  Esterhazy  à  Vienrre^. 

L'exemple  par'alléle  d'un  exécutant  compositeurest 
fourni  par  Boccuerini,  violoncelliste  italien  qui  passa 
la  plus  grande  partie  de  sa  vie  à  la  cour  d'Espagne. 
Depuis  la  Révolution  française,  tout  cela  a  changé; 
les  petites  cours  n'existent  plus,  les  Mécènes  sont 
devenus  bien  rares;  les  maîtrises  ont  à  peu  prés  dis- 
paru et  se  sont  surtout  transformées,  remplacées 

1.  Dont  l'inslrumentalion  a  été  actlevée  par  plusieurs  de  ses  (iis- 
ciplcs.  —  Hulda  seul  a  été  joué  au  tlieâtre  de  Monte-Carlo. 

2.  Br\hms,  il  !'inverse,  ne  s'y  est  p:is  essnyé. 

3.  C'est  là  qu'il  écrivit  le  plus  grand  nombre  de  ses  ouvrages;  il 
composait,  parait-il,  cinq  heures  par  jour  le  malin  et  prenait  part  au 
concert  qui  avait  lieu  chez  le  prince  toutes  les  après-midi,  et  aui  re- 
présentations d'opéra  données  (ieuï  fois  par  semaine. 

4.  Ou  mémo  de  cinéma. 
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dans  une  certaine  mesure  par  les  conservatoires. 
Mais,  aujourd'hui  comme  atilrefois,  il  faut  bien  (sauf 
exception)  qtre  le  musicien  vrve  de  son  art. 

Pour  l'e.xécutant,  passe  encore,  il  peut  trouver  une 
place  dans  un  orchestre  régulier  de  concert,  de  théâ- 
tre', et  en  plus  donner  des  leçons.  Mais  pour  le  com- 
positeur, gagner  sa  vie  avec  ses  compositions  est  au 
moins  aussi  dur  qu'autrefois. 

Sans  doute,  les  compositeur's  jouissent  à  noire 
époque  d'une  entière  considération  et  d'une  liberté 
absolue;  mais  qire  ce  soit  par  l'intermédiaire  de  l'é- 
diteur ou  du  directeur  de  théâtre,  tous  leurs  émo- 
luments viennent  du  public  et  non  plus  de  la  faveur 
d'un  maître.  D'oi't  nécessité  du  succès,  nécessité  de 
se  faire  connaître  et,  par  suite,  tentation  de  se  diriger 
de  préférence  du  côté  de  la  composition  qui  seule 
rapporte  de  l'argent  :  la  musique  de  théàlre. 

Le  kapellmeister  d'autrelois  gagnait  peu  sans 
doute;  mais  ce  peu  était  un  lîxe  qui  lui  procurait 
une  liberté  d'esprit  certaine  ;  en  outre,  il  avait  tou- 
jours au  moins  à  sa  disposition  les  exécutants  qu'il 
dirigeait,  et,  pour  l'écouter,  un  auditoire  d'autant 
plus  porté  à  la  bienveillance  qu'il  ne  payait  pas  sa 
place  et  le  connaissait  souvent  depuis  de  longues 
années.  Aujourd'hui,  un  jeune  compositeur  qui  a 
peiné  toute  la  journée  pour-  assurer  ses  besoins  ma- 
tériels n'est  guère  en  élat  d'écrire  un  quatuor''.  Le 
quatuor  écrit,  il  faut  le  faire  exécuter'.  A  (piels  exécu- 
tants professionnels  s'adr'esser?  Pour  ceux-là  aussi, 
l'ai't  n'est  pas  l'unique  préoccupalion.  Pour  assurer 
des  séances  fructueuses,  il  l'aut  plaire  au  public,  et  la 
production  d'une  œuvre  nouvelle  sur  un  programme 
est  un  risque.  Il  y  a  plus  de  chance  que  l'œuvre  sus- 
cite des  critiques  que  des  louanges  et  qu'on  lui 
reproche  d'être  trop  ou  pas  assez  originale  ,  trop 
ou  pas  assez  avancée.  Quel  éditeur  voudra  courir 
les  frais  de  l'édition?  Quant  à  tenter  l'entreprise  de 
l'exécution  et  à  en  faire  seul  l'avance,  il  suffit  de 
rappeler  les  déboires  de  Berlioz  pour  en  apprécier 
les  dangers  pécuniaires;  et  poui'tant,  il  ne  s'agissait 
pas  pour  lui  de  musique  de  chambre  ! 

La  conséqui'iice,  c'est  que,  de  nosj  ours,  presque  ton  s 
les  compositeurs  se  deslinent  d'abord  au  théàlre.  Ils 
courent  évidcmnient  le  risque  de  perdre  leur  temps 
et  de  produire  une  œuvre  qui  ne  sera  pas  jouée; 
mais  ils  peuvent  aussi  gagner  de  l'argenl.  On  con- 
naît l'anecdote  de  Char  les  Gol'nod  et  de  son  éditeur 
Choudens.  Counod,  rencontrant  Chojdens  revêtu 
d'une  pelisse  superbe,  l'aborde  en  lui  disant  :  «  La 
pelisse  de  Fiuist,  sans  doute.  »  Et  celui-ci,  qui  por- 
tait ce  jour-là  un  vieux  chapeau,  lui  réplique  en  le 
lui  montrant  :  u  Oui,  mais  c'est  le  chapeau  du  Tri- 
but de  Zamora.  1)  Le  succès  de  Faust,  dont  la  |iai'ti- 
tion  fut  vendue  presque  pour  rien,  et  l'échec  du  Tri- 
but de  Zamora,  payé  cher  pour  l'époque,  expliquent 
le  dialogue.  Si  le  succès  vient  au  théâtre,  c'est  sou- 
vent accompagné  de  la  fortune  pour  l'éditeur  et 
pour  l'auteur. 

11  n'en  a  jamais  été  et  il  n'en  sera  jamais  de  même 
pour  la  musique  de  cliambre". 

Par  conlre,  un  quatuor  réussi  et  connu  assure  à 
son  auteur  une  gloire  durable.  Tant  qu'il  y  aura  des 

b.  Un  sait  que  (^ésar  Fa.vNcK  et  tels  autres  maîtres  connus  n'avaicnl 
le  temps  de  composer  que  pendant  les  vacances. 

6.  Pour  ne  cit'T  qu'un  exemple  de  la  modicité  du  prolit  revenant 
aux  auteurs,  r:i[. pelons  que  le  Quntorziètne  Qunltior  de  Bkethoven  en 
ut  mineur,  op.  l:if,  dédié  au  baron  de  Sutterheim,  lut  payé  par  Schott 
8U  ducats.  Il  est  vrai  que  les  journaux  viennent  d'annoncer  qu'un 
de  ses  manuscrits  a  atteint  le  prix  de  dix  mille  dollars  dans  une  vente 
aux  enchères!  C'est  une  consolation  posthume. 
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instrumentistes,  onjouera  les  quatuors  de  Beethoven, 
les  quintettes  de  Mozart,  les  quintettes  et  les  qua- 
tuors avec  piano  de  Schumann,  César  Franck  et 
G.  Fauué,^  etc.,  et  le  public  chantera  leurs  louanges, 
tandis  qu'on  ne  remontera  jamais  et  qu'on  n'ouvre 
même  plus  nombre  de  partitions  de  théâtre,  pourtant 
bien  accueillies  à  leur  apparition,  mais  qui  sont 
tombées  dans  l'oubli  et  mortes  comme  leur  auteur. 

En  résumé,  à  l'heure  actuelle,  et  sauf  exception, 
un  compositeur  moderne  écrit  rarement  de  la  mu- 
sique de  chambre. 

11  n'est  pourtant  pas  à  craindre  que  la  production 
en  cesse  complètement.  Comme  l'a  écrit  Saint-Saiîms, 
un  compositeur  »  produit  des  œuvres  pour  accom- 
plir une  fouclion  de  sa  nature,  comme  un  pommier 
produit  des  pommes  »,  et  il  suflira  toujours  d'une 
occasion,  d'une  influence  pour  provoquer  la  nais- 
sance d'une  œuvre.  Comme  d'ailleurs  l'écriture  de 
cette  sorte  de  musique  est  ajuste  titre  réputée  plus 
difficile  qu'une  autre,  il  y  aura  toujours  des  artistes 
de  valeur  que  cette  difficulté  même  tentera,  et  sur- 
tout enfin,  il  en  est  pour  qui  cette  forme  d'art  est  celle 
qui  convient  le. mieux  à  leur  tempérament  et  à  leurs 
dons  naturels. 

COIWPOSITION 
Forme. 

Il  n'y  a  pas  de  formes  spéciales  employées  pour 
la  composition  de  la  musique  de  chambre;  qu'il  s'a- 
gisse d'un  trio,  d'un  quatuor,  ou  de  toute  autre  com- 
binaison plus  complexe,  la  forme  de  la  construction 
est  celle  qui  correspond  à  l'époque  où  la  composition 
a  vu  le  jour.  C'est  donc  aux  articles  traitant  des 
formes  instrumentales  qu'on  renvoie  le  lecteur. 

On  se  borne  à  faire  remarquer  que  celte  consta- 

Meiîuetto 

Allegro  ma  non  troppo 

-P — »  I*  » 


talion  n'a  d'ailleurs  rien  d'absolu';  l'artiste  suit 
son  inspiration  et  sa  fantaisie.  La  sonate,  par  exem- 
ple, n'est  pas  parvenue  du  premier  coup  à  sa  forme 
parfaite  ;  même  à  l'époque  classique,  on  rencontre  des 
sonates  fantaisistes  ou  irrégulières,  et,  depuis  l'ori- 
gine, elle  a  évolué. 

Les  compositeurs,  d'ailleurs,  tout  en  modifiant 
progressivement  les  formes  primitives,  les  ont  néan- 
moins souvent  utilisées  comme  développement  par- 
ticulier de  leurs  œuvres. 

Ainsi,  les  quatuors  et  quintettes  de  beaucoup  de 
primitifs  ont  été  exclusivement  conçus  dans  la 
lorme /o-é^urfe  et  fugue^.  Depuis,  cette  forme  a  été 
abandonnée  comme  construction  unique  de  l'ensem- 
ble, mais  légion  sont  les  compositeurs  classiques  et 
modernes  qui  ont  utilisé  la  fugue  ou  le  style  fugué, 
ou  telle  autre  forme  scolastique,  dans  tel  ou  tel  mor- 
ceau de  musique  de  chambre. 

Exemples.  Haydn.  —  Op.  20,  Allegro  fuga  a  i 
sngctti. 

Op.  20,  Finale  fuga  a  isogelti. 

Op.  KO,  Allegro  /inul  du  quatrième  quatuor. 

Mozart.  — Final  des  cinquième  et  sixième  quatuors 
dédiés  à  Haydn. 

Beethoven. —  Quatuor  op.  133  dédié  à  l'archiduc 
lîodolphe  dont  le  titre  est  «  grande  fugue  »,  tantôt 
libre,  tantôt  recherchée. 

Schumann.  —  Quintette  piano  et  cordes.  La  pérorai- 
son est  une  fugue  où  le  thème  principal  de  l'allégro 
et  celui  du  final  jouent  le  rôle  de  sujet  et  de  contre- 
sujet. 

Saint-Saëns.  —  Septuor  avec  trompette,  fugue  libre 
du  préambule  et  du  final. 

La  forme  du  canon  a  été  el  est  encore  souvent  em- 
ployée. 

Exemples.  Haydn.  —  Menuet  du  soixante-seizième 
quatuor,  canon  à  deux  parties  : 


Le  25Vicllon  joue  à  l'octave  inférieup  du  1*.',  l'Alto 


à  l'octave  supérieure 


du  Violoncelle . 


Beethoven.  —   Huitième  quatuor  op.  59.  Deuxième 

thème  russe  du  tiio  de  l'allégretto  traité  en  forme  de 

César  Franck.  —  l'inal  de  la  Sonate  pour  piano  et 


des  trois  quatuors   dédiés  au   comte  Rasoumowski, 
canon  avec  une  fantaisie  étonnante. 

violon  : 


Alto 


h},nhi,    Mir 


/f  W^^" 


Th.  DLMiois.  —  Deux  pièces  en  forme  canonique, 
trio  pour  piano,  hautbois  et  violoncelle. 

On  peut  citer  aussi,  comme  exemple  de  forme  an- 
térieure modernisée  : 

V.  d'Indv.  —  Op.  24,  Suite  en  ré  dans  le  style  an- 
cien pour  trompette,  deux  fifttes  et  quatuor'. 

Enfin,  on  trouve  chez  de  grands  maîtres  cet  em- 
prunt, ce  retour  aux  formes  primitives,  sans  qu'il 
soit  souligné  par  un  litre  ou  sans  que  le  modèle  soit 
servilement  suivi. 


1.  Il  nt!  faut  surinut  pas  on  coniliiri>  qu'à  (;liar|ur  ppriqiic  il  n'y  a  eu 
en  usage  ([u'unc  seule  lornu?  dctoriiiinée.  ' 


Beethoven,  dans  ses  dernières  œuvres,  par  ses 
superpositions  de  thèmes,  ne  renouvelle-l-il  pas  le 
style  de  l'ancien  contrepoint  polyphonique,  et  n'a- 
t-on  pas  pu  dire  que  plusieurs  des  œuvres  pour  piano 
de  Schumann  constituaient  des  sortes  de  suites  se  rat- 
tachant à  celles  des  xvii=  et  xviu"  siècles? 

Style. 

Si,  dans  la  musique  de  chambre,  la  forme  de  la 
construction   n'offre  rien  de  spécial,  il  n'en  est  pas 

.  Par  exemple,  une  partie  de  ceux  d'ALDnEi:HTS[iËii..En. 
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de  même  du  style.  Il  laul  eiiteudrepar  là  qu'il  existe 
une  certaine  façon  de  l'écrice  estimée  meilleure  que 
toute  autre. 

,  On  a  facilement  conscience  qu'un  compositeur  qui 
n'a  à  sa  disposition  que  trois  ou  quatre  instruments 
doit  apporter  un  soin  tout  particulier  à  en  tirer  tout 
le  parti  possible.  Plus  sont  léduits  les  moyens  d'exé- 
cution, mieux  il  faut  les  utiliser.  Il  n'y  a  rien  à  né- 
g;liger  ou  à  perdre,  et  il  n'est  certes  pas  indifférent 
que  tel  instrument  fasse  entendre  telle  note  plutôt 
que  telle  autre,  non  pas  seulement  au  point  de  vue 
de  la  réalisation  harmonique,  mais  aussi  delà  sono- 
rité et  de  l'effet  à  produire. 

Surtout,  tout  en  étant  par  elle-même  aussi  inté- 
ressante que  possible,  chacune  des  pai'ties  doit  con- 
courir à  l'unité  et  à  la  beauté  de  l'œuvre.  La  variété 
du  dialogue,  l'esprit  des  répliques,  le  développement 
successif  des  idées,  le  choix  de  l'instrument  qui  les 
expose,  tout  doit  être  conçu  en  vue  de  l'effet  d'en- 
semble. Ce  doit  être,  si  on  peut  s'exprimer  ainsi,  le 
Iriomphe  de  la  collectivité  sur  l'individualité. 

L'analyse  chronologique  des  œuvres  des  maîtres 
et  des  œuvres  d'un  même  maître  montre  la  difficulté 
de  la  tâche  et  les  progrès  réalisés,  depuis  les  primi- 
tifs jusqu'à  Beethoven,  par  qui  ce  style  spécial  a  été 
porté  à  la  perfection. 

Après  lui,  les  mêmes  idées  directrices  ont  sans 
doute  guidé  ses  successeurs,  mais  non  point  tous 
avec  un  égal  succès,  et  ce  sont  suiiout  les  modernes 
iC.  Franck,  d'Indy,  Fatré,  etc.)  qui  sont,  à  ce  point 
de  vue,  ses  disciples  et  ses  continuateurs. 

Ceci  ne  veut  pas  dire  d'ailleurs  que  toutes  les  œu- 
vres de  musique  de  chambre  qui  n'ont  pas  été  traitées 
sur  ce  modèle  doivent  être  tenues  comme  de  qualité 
inférieure. 

Nombre  d'œuvres,  pour  n'être  point  des  quatuors 
parfaits  au  sens  scolaslique  du  mol,  n'en  sont  pas 
moins  charmantes  ou  fortes,  et  peuvent  même  par- 
fois être  qualifiées  de  remarquables.  Il  ne  faut  re- 
gretter ni  l'exquise  s^r<?;ia(/pd'HAYDN  pour  violon  solo 
\andante  cantahile  du  dix-septième  quatuor),  ni  les 
soli  si  expressifs  de  Schlimann  {andantc  du  premier 
quatuor  à  cordes  et  du  quatuor  avec  piano),  ni  le  qua- 
tuor de  Grieg,  ni  celui  de  Uerussy,  ni  tant  d'autres. 

Par  contre,  si  beaucoup  de  compositeurs  ont  dé- 
rogé à  ce  style  concertant  idéal,  tous  ne  l'ont  pas 
fait  volontairement.  Il  y  a  des  quatuors  où  le  com- 
positeur, bien  que  n'ayant  que  quatre  instruments 
à  sa  disposition,  semble  en  avoir  trop  et  ne  savoir 
qu'en  faire;  dans  d'autres,  on  croit  par  moments 
entendre  un  orchestre  mesquin  où  dominent  les 
parties  de  remplissage.  Enfin  d'aucuns,  quoique 
très  correctement  écrits,  suivant  toutes  bonnes 
règles,  manquent  d'expression  et  laissent  pleinement 
indilférent  l'auditeur,  dont  ils  peuvent  un  moment 
amuser  l'esprit,  mais  dont  ils  ne  touchent  pas  le 
cœur. 

Il  ne  faudrait  pas  non  plus  conclure  qu'un  quatuor 
n'est  beau  que  lorsque  les  quatre  instruments  jouent 
bonjours  à  la  fois  et  exécutent  toujours  une  partie 
distincte  et  concertante. 

Nombreux  sont  les  cas  où,  momentanément,  l'un 
ou  l'autre  se  tait;  ou  bien  deux  instruments  jouent 

1.  L'unisson  peut  iHre  employé  soil  pour  donnei-une  impression  de 
orce  (ex.  Quintette  de  C.  Fl;\^cK.  nombreux  pass.iges),  soit  pour  ob- 
tenir une  grande  plénitude  de  son  dans  la  douceur.  Ex.  trio  de  l'an- 
dante  du  Septuor  avec  trompette  de  Saim-SaIns, 

2.  Terme  pris  dans  le  sens  de  maniement  et  association  des  instru- 
ments, |)uisque  la  musique  de  cliambre  ne  comporte  essentiellement 
qu'un  exécutant  à  chaque  partie. 
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à  ruiussun  '  ou  a  l'oclave  (e.';.  16^'  quat.  d'IlAiON  déjà 
cité)  : 


Les  clartés  et  les  ombres  se  succèdent  et  se  jux- 
taposent comme  en  peinture,  où  l'artiste  ne  travaille 
pas  constamment  avec  toute  sa  palette. 

Enfin  un  quatuor  est  une  œuvre  importante  et  de 
durée  assez  longue.  Bien  que  les  morceaux  qui  le 
composent  généralement,  allegro,  andante,  menuet 
nu  scherzo,  final,  soient  de  caractères  différents,  ils 
se  succèdent  à  très  courts  intervalles  sans  presque 
laisser  de  repos  entre  eux.  Si  le  compositeur  doit, 
comme  premier  souci,  penser  à  l'unité  indispensable 
à  la  belle  tenue  de  son  leuvre  et  n'en  jamais  perdre 
de  vue  l'ensemble,  il  doit  aussi  prendre  le  plus  grand 
soin  d'y  introduire  une  variété  d'effets  qui  ravive 
l'attention  de  l'auditeur  et  le  force  à  prendre  plaisir 
et  intérêt  à  ce  qu'il  entend  depuis  la  première  note 
jusqu'à  la  dernière.  L'un  des  moyens  qui  lui  permet- 
tent d'atteindre  ce  résultat  est  certainement  l'ingé- 
niosité de  l'orchestration-. 

LES  ŒUVRES'^ 
lliisiqne  instrnnientale» 

Les  œuvres  de  musique  de  chambre  forment  une 
bibliothèque  considérable,  dans  laquelle  abondent 
les  chefs-d'œuvre.  Pour  les  passer  en  revue,  même 
sommairement,  il  est  nécessaire  de  les  classer.  La 
classification  qui  a  paru  la  plus  simple  a  consisté  à 
prendre  pour  base  les  moyens  d'exécution,  c'est-à- 
dire  :  musique  instrumentale,  musique  vocale,  mé- 
lange des  instruments  et  des  voix. 

11  faut  nettement  séparer,  dans  la  musique  pure- 
ment instrumentale,  la  musique  de  chambre  avec 
piano*  de  la  musique  de  chambre  sans  piano,  puis 
dans  cette  dernière  catégorie,  envisager  séparément 
la  musique  pour  instruments  à  cordes,  la  musique 
pour  instruments  à  vent  et  la  musique  pour  ces  deux 
familles  d'instruments  mélangés. 

Le  piano  apporte  avec  lui  un  supplément  de  res- 
sources presque  sans  bornes. 

C'est  d'abord  un  soliste  admirable  qui  est  à  lu 
seul  une  sorle  d'orchestre.  Associé  aux  aulres  ins- 
truments, il  ne  peul  que  les  faire  valoir.  Son  timbre 
se  marie  parfaitement  avec  tous,  il  a  toutes  les  qua- 
lités des  autres  et  en  possède  en  outre  qui  lui  sont 
propres.  Son  étendue  dépasse  l'étendue  pratique  de 
tous  les  instruments.  Réalisant  par  ses  propres 
moyens  une  harmonie  complète,  il  peut  faire  oppo- 
sition à  ses  partenaires  réunis.  C'est  un  accompa- 
gnateur parlait,  qui  sail  s'effacer  et  se  laisser  à 
peine  soupçonner  quand  il  le  faut,  mais  sa  capacité 
de  son  est  telle  qu'il  peut  presque  dominer  ses  col- 
laborateurs et,  qu'en  tout  cas,  il  aide  puissamment 
leur  ensemble  dans  les  passages  de  force. 

Faut-il  rappeler  la  remarque  que  ces  qualités  sont 
quelquefois  venues  à  point  pour  cacher  le  vide  de 


3.  On  n'envisagera  sous  ce  titre  que  les  œuvres  com|io.<;ées  pour 
des  instruments  actuellement  en  usage  et  l'on  ne  citer.t  (sauf  excep- 
tion) que  celles  qu'on  peut  se  procurer  dans  le  commerce. 

4.  Toutes  les  u?uvres  anciennes  écrites  pour  le  clavecin  sont  actuel- 
lement jouées  au  piano;  le  clavecin  n'est  plus  entendu  qu'à  litre  de 
curiosité. 
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certaines  compositions'?  Peut-être  est-ce  vrai  pour 
quelques  œuvres,  mais  assez  d'autres  lui  doivent  un 
complément  de  beauté  incontestable  pour  juslilier 
l'exlensiou  qu'a  prise  son  emploi  en  musique  de 
chambre;  aux  exécutants  de  bien  choisir. 

Les  œuvies  de  musique  de  chambre  pour  instru- 
ments à  cordes  seuls  sont  en  nombre  considérable, 
et  parmi  celles-ci,  c'est  la  combinaison  quatuor  qui 
domine;  très  nombreuses  encore  sont  celles  écrites 
pour  cordes  et  piano. 

Au  contraire,  l'union  des  cordes  ou  du  piano  avec 
des  instruments  à  vent  est  beaucoup  plus  rare,  et 
plus  rares  encore  sont  les  œuvres  écrites  pour  ins- 
truments à  vent  seuls.  On  n'adjoint,  en  général,  aux 
cordes  qu'un  ou  deux  instruments  à  vent,  et  le  qua- 
tuor type  pour  instruments  à  cordes  n'a  pas  son  cor- 
respondant exact  pour  les  instruments  à  vont. 

Le  quatuor  d'instruments  à  vent  est  bien  théori- 
quement constitué  par  l'association  d'une  tlùte,  d'un 
hautbois,  d'une  clarinette  et  d'un  basson  :  c'est  le 
quatuor  des  bois  de  l'orchestre;  mais,  en  dehors 
de  l'orchestre,  on  ajoute  presque  toujours  un  cor, 
et  c'est  celte  sorte  de  quintette  qui  peut  être  consi- 
dérée comme  la  combinaison  minimum  des  instiii- 
ments  à  vent  jouant  seuls. 

Les  raisons  qu'on  en  peut  donner,  c'est  qu'une 
flûte  ou  un  hautbois,  qui  se  feront  parraitenient 
entendre  dans  un  orchestre  au  milieu  des  autres  ins- 
truments sur  lesquels  ti'ancfie  leur  timbre,  parais- 
sent un  peu  maigres  s'ils  jouent  seuls.  11  faut  aussi 
que  l'exécutant  se  repose;  il  ne  peut  souiller  sans 
arrêt  dans  son  instrument.  (Juant  à  la  rareté  des 
œuvres,  elle  est  due  sans  doute  à  ce  que,  pour  ne 
pas  rendre  trop  coûteuses  les  dépenses  de  la  mu- 
sique, les  petites  cours  n'entretenaient  que  des 
orchestres  restreints,  ne  comportant  que  le  strict 
nécessaire  d'instruments,  et  que  souvent  les  exécu- 
tants étaient  loin  de  posséder  tous  des  qualités  de 
soliste.  Elle  lient  aussi  au  fait  que  ce  n'est  qu'à  une 
date  récente  que  la  construction  des  instruments  à 
vent  a  été  perl'eclionnée;  ils  jouaient  dil'licilement 
juste  séparément,  à  plus  foite  raison  ensemble. 
Quoi  qu'il  en  soit,  les  œuvres  dont  l'exécution  com- 
porte un  ou  plusieurs  instruments  à  vent  sont  en 
petit  nombre,  et  l'on  a  assez  rarement  l'occasion  de 
les  entendre'. 

Pour  entrer  plus  avant  dans  le  détail  des  œuvres 
de  la  musique  instrumentale,  examinons  celles-ci  en 
nous  plaçant  au  point  de  vue  du  nombre  des  instiu- 
ments  d'exécution.  C'est,  en  somme,  le  nom  de  bap- 
tême en  usage  pour  les  retrouver  dans  la  famille  des 
œuvres  d'un  même  compositeur. 

Solus. 

Eu  dehors  des  études  écrites  pour  les  divers  ins- 
truments et  qui  n'ont  qu'un  intérêt  d'école,  les  œu- 
vres pour.un  instrument  seul  sont  rares.  On  mention- 
nera les  six  très  belles  sonates  que  J.-S.  B.\cua  écrites 


1.  li  esisle  pourLariL  â  Paris  ilcuv  socielcs  ile  musique  de  clianibi-e, 
très  inléi-essautcs  :  l'une,  la  Socii'tr  des  instruments  àvent, (ondée  par 
Taika-vki.;  l'autre,  ïc  Double  Quititi^ltt;  de  PariSf  fondé  en  1896  pai' 
tî\s  et  qui  cuMi|)re[ul  un  qui  nielle  à  cordes  (à  l'origine  Sixhiaui)  gL  un 
quinlcUe  à  veiil. 

i.  Ejl.  Ci",  analyse  des  sonates  pour  piano  de  BEEirroVEN  dans  le 
Cuui-s  de  composition  de  V.  u'Inoy. 

lilani;lie  ."^ki.va,  En.seiifiirment  musical  de  la  technù/ue  du  piano 
lilouart-Lernlte),  en  cours  de  publicalion. 

.S.  Le  leclcur  tiDUvera  sur  le  sujet  tous  renseignements  utiles  dans 
d  autres  par-lies  du  présent  ouvrage. 


pour  violon  seul,  une  suite  de  Sinding  et  plusieurs 
sonates  de  Max  Reger  pour  le  même  instrument  et 
les  six  suites  de  J.-S.  Bach  pour  violoncelle  seul. 

Par  contre,  l'œuvre  pour  piano  seul  est  immense. 

Il  n'y  a  guère  de  compositeur  qui  n'ait  écrit  quel- 
que pièce  pour  piano,  et  bien  des  maîtres  ont  mis 
dans  leurs  compositions  de  piano  le  meilleur  de  leur 
cœur  et  de  leur  talent. 

L'histoire  des  œuvres  pour  piano  seul  constitue- 
rait une  grande  partie  de  l'histoire  de  la  musique; 
leur  énumération  ferait  défiler  sous  les  yeux  du  lec- 
teur les  noms  de  presque  tous  les  compositeurs,  et 
leur  anal3'se  ferait  souvent  apparaître  la  marque 
d'une  invention  ou  d'une  transformation  qui,  appli- 
quée ou  amplifiée  ailleurs,  a  eu  des  conséquences 
profondes  dans  l'évolution  de  l'art  musical'-. 

Parler  aussi  sommairement  dans  une  note  traitant 
de  la  musique  de  chambre  des  œuvres  pour  piano 
seul,  paraît  une  lacune  formidable  et  presque  para- 
doxale. On  a  dû  s'y  résigner  toutefois,  devant  le  trop 
grand  développement  auquel  on  aurait  été  entraîné^. 

Duos. 

Instruments   non    accompagnés.    On  peut  citer   : 

Pour  violon  et  violoncelle  : 

un  duo  de  Haydn, 

trois  duos  de  Beethoven, 

trois  sonates  de  Kreutzer, 

une  musette  de  Pfeiffer, 

liuit  morceaux  de  Glière, 

une  gavotte  de  Samuel  Rousseal", 

une  suite  de  Ravel. 

Pour  violon  et  alto  : 

des  sonates  d'HAYDN, 

des  duos  de  Mozart, 

une  sonate  d'IloNEGGER. 

Pour  alto  et  violoncelle  : 

un  duo  de  Beethoven*-, 

Pour  deux  violons  : 

divers  duos  de  Spohr, 

trois  canons  et  fugues  de  Max  Heger, 

une  sonate  d'HoNEGOEH. 

Pour  deux  /lûtes  : 

une  sonate  de  Ch.  Kœculin. 

Pour  deux  clarinettes  : 

une  sonate  de  Poulenc. 

Pour  clarinette  et  t)asson  : 

trois  duos  de  Beethoven. 

Par  contre,  les  œuvres  pour  un  seul  instrument 
et  piano  sont  légion.  Tantôt  le  piano  ne  joue  qu'un 
simple  accompagnement  (soit  original,  soit  réduc- 
tion d'orchestre),  tantôt  il  concerte  avec  son  parte- 
naire et  c'est  vraiment  un  duo. 

La  plupart  des  grands  compositeurs  ont  écrit  des 
sonates,  sonatines,  des  concertos,  rêveries,  suites, 
romances,  fantaisies,  etc.,  bref,  des  pièces  de  titres 
divers  pour  un  instrument  et  le  piano.  Beaucoup  de 
ces  productions  sont  remarquables,  non  seulement 


On  se  borner.a  à  indiquer  conime  documents  intéressants  : 

M\iomN-rEi.,  les  Pianistes  céli^bres,  1878;  Virtuoses  contemporains, 
1882;  Conseils  d'un  prufrsseiir  sur  l'enseignement  technique  et  l'es- 
tlii'-tiqne  du  piano. 

Ilortensc  Paue.m,  Itépertoire  encyclopédique  du  piano.  Hachette, 
1900. 

WErrzMAHN,  SEiFiEirr  et  I-'i.eischeb,  Geschichte  der  Klaviermusik. 
lireilkopl,  1800. 

II.  lÎAi'iN  (privat-dot-euL  â  l'université  de  Lausanne),  Histoire  du 
piano  et  des  pianistes,  100 i. 

4.  Duo  mit  zwei  obliiiiUen  Amjt'nijlusern 
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par  la  façon  dont  est  traitée  la  technique  instru- 
mentale, mais  par  la  valeur  des  idées  musicales  et 
de  leur  développement,  et,  dans  un  rang  très  hono- 
rable, il  faut  classer  les  compositions  dues  à  des  vir- 
tuoses éminents,  qui  souvent  se  sont  bornés  à  écrire 
pour  le  seul  instrument  qu'ils  pratiquaient. 

L'instrument  netlement  privilégié  est  le  violon  ;  ont 
écrit  des  sonates  :  Leclair,  Lœillet,  AIondonville, 
Veracini,  Vivaldi,  Corelli,  Tartini,  Bach,  H.endel, 
Haydn,  Mozart,  Beethoven,  Schusiann,  Weber,  Brahms, 
E.  Bernard,  Max  Reg,er,  Sinding,  Franck,  Kauré, 
Godard,  Grieg,  Lalo,  Lekeu,  Magnard,  Saint-Saëns, 
UoPARTz,  d'Indv,  Kœchlin,  Jongen,  Maurice  Emmanuel, 
UoussEL,  Honegger,  Parav,  Huré,  Laiîey,  Le  FLEu,elc. 

Des  concertos  :  Vivaldi,  Leclair,  Bach,  Beethoven, 
Mozart,  Mendelssohn,  Viotti,  Rode,  Kreutzer,  de 
BÉRiOT,  SnoHR,  VieL'Xtemps,  Max  BnucH,  Lalo,  Brahms, 
Godard,  Saint-Sakns,  elc. 

Des  romances  :  Beethonen,  Svendsen,  Sinding, 
Saint-Saëns,  elc. 

Des  suites  :  J.  Rafk,  G.  Gji,  Sinding,  E.  Bernard, 
WiDOR,  Bisser. 

Des  pièces  diverses  et  fantaisies  :  Ecossaise  de  Max 
Bruch,  Norvéc/ienne  de  Lalo,  Danses  espagnoles  de 
Sarasate,  Rêverie  de  Vieuxtemps,  Caprice  de  Guiraud, 
Sallarelle  de  Wienawski,  Ballade  de  Dvorak,  Solo  de 
concert  de  Paul  Vidal,  elc. 

En  seconde  ligne,  vient  le  violoncelle,  dont  le  ré- 
pertoire, quoique  moins  important,  est  encore  très 
varié'  : 

Sonates  :  J.-S.  Bach.  P.-E.  Bach,  Beethoven,  Mozart, 
HuMMEL,  Locatelli,  Boccherim,  Brahms,  Grieg,  Go- 
dard, Lalo,  Magnard,  Strauss,  Saikt-Saëns,  Fauré, 
JoiNGEN,  Huré,  Pierné,  Kœchlin,  Parav,  elc. 

Concerios  :  Haydn,  Sciiumann,  Svendsen,  Lalo, 
Saint-Saëns,  Davidoff,  Goltermann,  Poppeb,  Rom- 
BERG,  etc. 

Divers  :  Élégie  de  F\uré.  Sérénade  espagnole  de 
Glazounow,  Lied  de  d'Indv,  Tarentelle  et  gavotte  de 
PoppER,  Romance  et  le  cygne  de  Saint-Saëns,  etc. 

La  litlératuro  pour  alto  et  piano  est  assez  res- 
treinte; ce  sont  surtout  les  modernes  qui  ont  pensé  à 
cet  instrument  : 

Sonates  :  Brahms,  Rurinstein,  Marcel  Larey. 

Divers  :  Sérénade  de  Borodine,  .Irirt  de  E.  Bernard, 
Romance  de  Max  Bruch,  Pièce  de  E,  Chausson,  Thème 
varié  de  F.  Hue,  ConcerMuck  d'ENEsco,  Légende  de 
Florent  Schmitt,  Pièces  de  Vierne. 

Par  contre,  les  éditeurs  ont  généralement  publié 
pour  alto  et  piano  les  œuvres  originales  pour  d'au- 
tres instruments  (violon  et  violoncelle  surtout)  qui 
ont  connu  le  succès. 

Parmi  les  instruments  à  vent,  en  première  ligne 
vient  la  llùte,pour  laquelle  ont  été  écrits  : 

Les  sonates  de  Lœillet,  Bach,  H^ndel,  Ch. 
Kœchlin,  Gaurert,  —  les  concertinos  de  Chaminade, 
suites  ou  fantaisies  de  B.  Godard,  Gaubert,  Widor, 
Enesgo. 

Puis  pour  la  clarinelle  : 

Les  concertos  de  Mozart,  Spohr,  Weber,  les  fan- 
taisies de  ScHUMANN, Gaubert,  les  sonates  de  Brahms, 
Max  Reger,  Ch.  Kœchlin,  Introduction  et  rondo  de 
Widor,  etc. 

Pour  hautbois  : 

Sonates  d'H.BNDEL,  de  Ch.  Kœchlin,  Romances  de 

SCHUMANN. 

Pour  cor  : 


l.  Cf.  NoGTiÉ,  la  Littérature  du  violoncelle.  Delagi-ave,  éditeur. 


Sonates  de  Beethoven,  Ch.  lÛECuLiN,  concerto  de 
Mozart,  adagio  de  Schumann,  Romances  de  Saint- 
Saëns.  d'Auguste  Chai'Uis,  etc. 

Indépendamment  de  ce  qu'on  vient  de  citer  (à  titre 
d'exemples),  les  éditeurs  ont  publié  pour  divers  au- 
tres instruments,  qu'on  a  rarement  l'occasion  d'en- 
tendre jouer  en  solo,  divers  arrangements  de  mor- 
ceaux connus,  avec  accompagnement  de  piano,  et 
dans  ces  dernières  années,  à  la  demande  des  direc- 
teurs du  Conservatoire,  plusieurs  compositeurs  ont 
écrit  des  morceaux  de  concours  alin  de  renouveler 
le  répertoire  un  peu  monotone  et  désuet  où  l'on 
puisait  généralement  pour  apprécier  la  valeur  des 
élèves. 

Ti-ios. 

Dans  ce  genre  de  combinaison,  ce  sont  encore  les 
trios  avec  piano  qui  foi'ment  le  gros  de  l'armée.  On 
le  conçoit  aisément.  Les  difficultés  d'écrilure  d'un 
trio  sans  piano  sont  de  même  nature  que  celles  d'un 
quatuor,  mais  beaucoup  plus  accentuées,  puisque  le 
compositeur  n'a  à  sa  disposition  que  trois  notes  si- 
multanées idoublesou  triples  cordes  exceptées,  dont 
l'emploi  d'ailleurs  ne  peut  être  constanl)  pour  réali- 
ser ses  idées.  C'est  certainement  réussir  un  tour  de 
force  ou  plutôt  d'adresse  que  de  composer  un  trio  de 
ce  genre  à  la  fois  correct  et  intéressant,  où  chaque 
partie  concerte  agréablement  et  dont  l'ensemble 
sonne  bien. 

Dans  les  trios  piano,  violon,  violoncelle,  parmi  les 
plus  célèbres,  il  faut  ciler  ceux  de  : 

Haydn,  Mozart,  Beethoven,  Mendelssohn,  Schujiann, 
lluMMEL,  Schubert,  etc.; 

Ft  chez  les  modernes  ceux  de  : 

César  Franck,  Lalo,  Th.  Dubois),  Saint-Saëns, 
Emile  Bernard,  de  Castillon,  B.  Godard,  Boellmank, 
Widor,  A.  Chapuis,  Chaminade,  d'Indy,  Guy  Ropartz, 
Ravel,  etc. 

Brahms,  Rubinstein,  Smetana,  Dvorak,  Sinding, 
Jongen,  etc. 

Celle  énumération  est  d'ailleurs  très  incomplète, 
car  nombreux  sont  les  compositeurs  qui,  n'ayant 
pas  abordé  de  forme  plus  compliquée,  ont  produit 
des  essais  heureux  de  trios. 

Dans  les  trios,  il  arrive  parfois  que  les  auteurs 
indiquent  eux-mêmes  que  les  instrumenls  associés 
au  piano  peuvent  èlre  remplacés  par  d'autres  :  la 
flùle  ou  la  clarinette  se  substituant  au  violon,  l'alto, 
le  cor  ou  la  clarinette  au  violoncelle.  On  ne  rencon- 
tre guère  que  dans  les  trios  l'indication  de  cette  pos- 
sibilité étrange. 

Ex.  Rameau  :  Concerto  pour  clavecin,  violon  ou  flûte, 
violoncelle  ou  alto,  ou  deux  violons. 

L'auteur  donne  en  préface  toutes  indications  pra- 
tiques nécessaires  pour  la  substitution. 

Leclair  :  Sonate  pour  clavecin  etviolonou  flûte,  viole 
de  gumbc  ou  violoncelle. 

Mozart  :  Trio  en  nd  pour  piano  et  violon  ou  clari- 
nette, alto  ou  violoncelle. 

Beethoven,  op.  38,  Schumann,  op.  13i,  Brahms, 
op.  114,  V.  d'Lndy,  op.  29  :  trios  pour  piano  et  clari- 
nette ou  violon,  et  violoncelle. 

Reber  :  Trios  pour  piano,  violon,  violoncelle  ou  alto. 

V.  d'Indv,  op.  lii  :  Trio  pour  piano,  violon,  alto  ou 
violoncelle. 

Th.  Dunois  :  Deux  pièces  en  forme  canonique  pour 
piano,  hautbois  et  violoncelle,  dans  lesquelles  la  par- 
tie supérieure  peut  être  jouée  par  le  violon,  la  flûte 
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ou  la  clarinette  et  la  partie  inférieure  par  l'alto,  la 
clarinette  ou  le  basson. 

11  existe  quelques  trios  pour  piano, un  instrument 
à  cordes  et  un  instrument  à  vent,  on  pour  piano  et 
deux  instruments  à  vent. 

Exemples  :  Piano,  flûte  et  violon,  trois  trios  de 
J.-S.  Bach. 

Piano,  flûte  et  violoncelle,  trio  de  Wei!er  et  Aqua- 
relles de  Ga'ubert. 

Piano,  violon  et  cor,  G.  Brahms,  op.  40. 

Piano,  flûte  et  clarinette.  Tarentelle  de  Sain't-Saëns 
et  trio  de  Maurice  Emmanuel. 

Parmi  les  trios  sans  piano,  il  faut  tout  d'abord 
rappeler  l'existence  des  nombreuse  ssuiles  ou  sonates 
à  trois  écrites  par  les  primitifs,  généralement  sur  le 
type  deux  violons  et  basse.   Dans  ces  dernières  an- 


nées, plusieurs  éditeurs  ont  publié  quelques-unes 
de  ces  compositions,  soit  sous  forme  de  trios  pour 
deux  violons  et  violoncelle,  soit  en  réalisant  la  basse 
au  piano,  avec  ou  sans  violoncelle. 

Puis,  les  grands  classiques  ont  employé  avec  suc- 
cès le  trio  violon,  alto  et  violoncelle. 

Haydn  en  a  composé  plusieurs',  .Mozart  en  a  écrit 
un  en  six  morceaux  dont  le  second  adagio  est  d'une 
grande  beauté. 

Tout  au  début  de  son  œuvre,  Beethoven  a  composé, 
pour  violon,  allô  et  violoncelle,  un  premier  trio,  op.  3, 
rempli  d'idées  élégantes  et  charmantes;  trois  autres 
trios,  op.  9,  dédiés  au  comte  de  Browne,  d'un  déve- 
loppementintéressantet  puissant,  enfin  une  sérénade, 
op.  88,  composée  de  morceaux  courts,  mais  sonnant 
bien,  dont  l'allégro  alla  polacca  est  bien  connu  : 


Allegretto 


Plus  près  de  nous,  Schubert,  Max  Reger,  Soko- 
Low,  etc.  ont  écrit  des  trios  analogues. 

D'autres  combinaisons  pour  instruments  à  cordes 
seuls  ont  été  exceptionnellement  réalisées  : 

Exemples  :  Vivaldi,  concerto  pour  trois  violons; 

Max  Reger,  deux  sérénades  pour  deux  violons  et 
alto. 

Dvorak  et  Taneiew,  trios  pour  deux  violons  et  alto. 

Pocper  :  £/(','/te  pour  trois  violoncelles. 

On  trouve  unis  les  vents  et  les  cordes  dans  la  sé- 
rénade op.  55  pour  tlùte,  violon  et  alto  de  Beethoven, 
ceuvre  charmante,  et  dans  deux  sérénades  de  Max 
Reger. 

Pour  intruments  à  vent  seuls  ont  été  écrits  : 

Haendel  :  trio  pour  hautbois,  clarinette  et  basson. 

Beethoven  :  trio  op.  56  pour  deux  hautbois  et  cor 
anglais. 

Ch.  Kœchlin:  trio  pour  tlilte,  claiinette  et  basson. 

Gh.  Kœchlin  :  divertissement  pour  trois  flûtes 
seules. 

Enfin  Debussy  a  composé  une  sonate  pour  Uûte, 
alto  et  harpe,  et  Th.  Ulkois  un  terzetlino  pour  les 
mêmes  instruments. 

Qnatiiors. 

A  l'inverse  des  trios,  dans  la  combinaison  quatuor, 
c'est  le  type  classique  du  quatuor  à  cordes,  deux 
violons,  alto,  violoncelle,  qui  a  été  de  beaucoup  le 
plus  employé. 

Très  nombreux  sont  les  quatuors  à  cordes  intéres- 
sants à  divei's  titres. 

Trois  noms  d'auteurs  surpassent  d'ailleurs  tous 
les  autres;  ceux  d'HAVDN,  de  Mozart  et  de  Beethoven, 
■tant  au  point  de  vue  du  nombre  que  de  l'impor- 
tance et  du  mérite  des  œuvres.  Les  quatuors  de  ces 
trois  maîtres  ont  été  maintes  fois  analysés  et  com- 
mentés. 

En  un  court  résumé,  on  rappellera  que  Haydn  a 
composé  quatre-vingt-trois  quatuors,  dont  soixante- 
seize  seulement  sont  originaux  en  tant  que  quatuors'. 


1.  Four  iiiviiioire,  rappelons  les  nombreux  trios  que  ce  niaîlre  a 
rviils  pour  trio,  violon  et  basse,  probablement  originaui  pour  alto, 
violoncelle,  baryton.  Peu  ont  été  gravés,  beaucoup  ont  jiiri  dans  un 
incendie. 

2.  Les  autres  sont  bi  réduction  d'un.;  suite  de  morceaux  rcligiouï 


Dans  cette  longue  succession  d'œuvres,  les  genres 
et  les  styles  varient;  l'auteur  affirme  progressivement 
sa  maîtrise  et  sa  science  du  développement. 

Les  quatuors  du  début  sont  courts,  simples  et  gra- 
cieux. Puis  ils  sont  suivis  par  d'autres  où  la  partie 
de  violon  joue  un  rôle  principal  (ex.  n"''  9,  17,  64); 
ce  sont  presque  des  concertos  de  violon  accompa- 
gnés. Peut-être,  ont-ils  été  écrits  sous  l'influence 
des  écoles  de  violon  du  temps  :  Gorelli  en  Italie, 
Leclair  eu  France.  Enfin,  les  derniers  sont  marqués 
par  l'intérêt  concertant  des  quatre  parties. 

La  caractéristique  des  quatuors  d'HAvoN,  c'est  ht 
fraîcheur  des  idées,  le  calme  et  la  sérénité;  parmi 
les  plus  connus,  on  peut  citer  les  œuvres  71-74  et 
l'œuvre  76  qui  comprend, en  numéro  2,1e  quatuor  des 
quintes,  et,  en  numéro  3,  le  quatuor  dont  le  thème 
de  l'adagio  avec  variations  est  devenu  l'hymne  ao- 
trichien  : 

Toco  CLdagioso  cajvtahiXa 


fry^t^^^wi 


Bolce 

Mozart  a  composé  vingt -sept  quatuors  ^  qui  ne 
sont  pas  tous  de  valeur  égale;  on  en  a  distingué 
particulièrement  dix,  baptisés  célèbres.  Plus  encore 
que  dans  les  derniers  quatuors  d'HAYON,  toutes  les 
parties  présentent  un  réel  intérêt  et  les  instruments 
dialoguent  ensemble.  Dans  ces  quatuors,  on  retrouve 
la  sensibilité,  la  passion  et  l'accent  dramatique  du 
la  musique  de  théâtre  de  Mozart. 

Plusieurs  contiennent  des  hardiesses  harmoniques 
qui  effarèrent  ses  contemporains,  tels  le  'A"  des  six 
quatuors  dédiés  à  Haydn  et  l'introduction  du  k"  de 
ces  quatuors. 

Beethoven  a  composé  seize  quatuors  et  une  grande 
fugue.  Les  commentateurs  y  ont  distingué  troit; 
manières  de  composition  et  d'écriture  dillérentes  :  la 
première,  celle  des  six  premiers  quatuors,  la  seconde 
des  quatuors  7,  8  et  9,  et  enfin  la  troisième,  celle 


composés  par  Haydn  pour  être  exécutés  pendant  la  somaioe  sainte 
en  alternance  avec  la  prédication.  Plus  tard,  le  frère  d'iIAVD^  y  ajouta 
des  chœurs. 

3.  Dont  trois  écrits  originairement  pour  (lùte,  violon,  alto  et  vio- 
loncelle et  un  autre  pour  hautbois,  violon,  alto  et  violoncelle. 
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des  six  derniers  quatuors.  Il  ne  faut  pas  entendre 
par  là  que  le  maître  eut  à  un  moment  déterminé 
la  volonté  Je  changer  sa  manière  de  composer; 
d'abord  les  quatuors  7,  8  et  9  sont  bien  proches 
parents  des  six  premiers;  et  si,  pour  les  derniers 
quatuors,  la  différence  est  nettement  tranchée,  elle 
s'explique  par  le  fait  que  ces  quatuors  sont  séparés 
des  autres  par  des  périodes  de  temps  d'assez  longue 
durée.  Ils  portent  l'empreinte  du  développement  et 
du  renouvellement  du  génie  de  l'auteur,  sous  l'in- 
fluence des  événements  de  sa  vie. 

Ces  six  derniers  quatuors  ont  été  et  seront  long- 
temps encore  l'objet  de  discussions  passionnées;  les 
uns  les  trouvent  obscurs,  les  autres  les  tiennent  pour 
le  summum  de  l'œuvre  de  Beethoven.  Il  est  certain 
qu'ils  présentent  de  grandes  difficultés  d'exécu- 
tion; peu  d'artistes,  même  de  valeur,  sont  capables 
de  les  jouer  comme  notes  et  de  les  rendre  comme 
esprit,  et  seul  un  public  d'élite  peut  les  pleinement 
apprécier.  Beethoven  fut  un  génie  musical  très  en 
avance  sur  son  temps.  Autrefois  peu  joués,  ces  der- 
niers quatuors  ont  tini  par  s'imposer  eux  aussi,  et 
on  a  maintenant  occasion  de  les  bien  entendre. 

Les  quatuoi's  de  Beethoven  se  distinguent  de  ceux 
de  ses  devanciers  en  ce  que  nulle  part  un  seul  ins- 
trument ne  domine,  mais  que  tous  concourent  éga- 
lement à  l'intérêt  de  l'œuvre;  les  parties  s'entrela- 


cent constamment,  le  claviei'  du  quatuor  est  utilisé 
coraplèlement  depuis  les  notes  les  plus  graves  jus- 
qu'aux plus  aiguës.  Chronologiquement,  les  dévelop- 
pements se  présenleiit  toujours  plus  étendus  et  plus 
complexes,  tant  au  point  de  vue  de  l'harmonie  que 
du  rythme,  de  la  mesure  et  de  la  construction.  L'em- 
ploi simultané  des  procédés  scolastiques  et  d'autres 
entièrement  nouveaux  créés  par  lui,  ainsi  qu'un 
souci  de  plus  en  plus  constant  de  préciser  les  détails 
d'exécution,  et  d'énoncer  l'idée  direclrioe  qui  a  pré- 
sidé à  la  composition,  en  sont  d'autres  caractéristi- 
ques, comme  aussi  la  beauté  des  thèmes,  l'étendue 
et  la  richesse  des  développements  et  leur  prodigieuse 
variété. 

Au  vrai,  tous  les  quatuors  de  Beethoven  sont  beaux 
du  premier  au  dernier;  la  joie,  la  passion,  la  tris- 
tesse sont  peintes  avec  force;  on  peut  évidemment 
préférer  tel  quatuor  à  tel  autre,  mais  l'impression 
qu'on  éprouve  est  profonde.  Si  elle  est  variable  sui- 
vant les  sentiments  individuels  qui  agitent  chacun 
au  moment  de  l'audition,  aucun  auditeur  ne  peut 
y  échapper  et  rester  indifférent  aux  beautés  qui 
lui  sont  révélées'. 

Les  morceaux  particulièrement  remarquables 
abondent,  on  n'a  que  l'embarras  du  choix  pour  en 
citer.  On  se  bornera  à  signaler  : 

le  premier  morceau  du  quatrième  quatuor  : 


AU?  ma  non  tanio 


l'andante  scherzo  à  3/8  qui  éveille  le  souvenir  de 
la  première  symphonie; 
l'andante  avec  variations  du  cinquième  quatuor. 


Le  thème  principal,  d'une  belle  simplicité,  donne 
matière  à  cinq  variations  toutes  remarquables  : 


Andante  molto  can.t<tJii2e 


la  dernière  est  un  exemple  de  la  puissance  et  de  la  fantaisie  du  développement  des  idées  et  de  la  richesse 
de  sonorité  dans  l'emploi  des  instruments  qui  sont  une  des  caractéristiques  du  génie  de  ce  maître, 
même  dans  sa  première  manière  ; 


1.  Joseph  DE  Mauijavf,  le^  Qidituoys  de  Bcetkov>:n  (Atcaii),  avec  prél'are  de  G.  Fauii 


3152  ENCVCLOFÈDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


la 


2a    f  i 


^^ 


é; 


É 


5=3== -,==5 


^=t 


1>=^ 


^ 


« •- 


^P 


^^ 


S 


»         m 


±±± 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


LA  MUSIQUE  DE  CHAMBRE    3153 


^ 


J'P 


19S 


3154  ENCrCLOPÉÛIElDE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSEItVATOIliE 


y     y 


Poco  adagio 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


LA  MUSIQUE  DE  CHAMBRE    3155 


ininn 


pp 


Le  final  du  sixième   qualuor  est  curieux  par  le  raélanpe  du  mouvement  de  valse  el  de  l'adagio  inti- 
tulé la  Malinconia  : 


AU.  'i°  (juasC  ajUegro 


SeBjpnp^     i^^ 


Les  commentateurs  voient  dans  ce  morceau  la  des- 
cription de  la  vie,  mélange  constant  de  joie  el  de 
trislesse. 

L'allégro  du  septième  débute  par  une  belle  phrase 


au  violonc.:>lle,et  l'allef^ro  scherzando  du  même  qua- 
tuor, qui  s'ouvre  par  la  répétition  si  curieuse  de  la 
m^me  noie  par  le  violoncelle,  est  plein  de  trouvailles 
rythmiques  et  harmoniques  : 


Citons  encore  l'aiidante  doux  et  triste  du  neuvième 
quatuor,  avec  l'accenluation  pathétique  des  temps 
par  les  pizzicati  des  violoncelles  qui  sonnent  comme 
un  glas  : 


le  dernier  mouvement  du  même  quatuor,  si  remar- 
I  quable  par  l'oiiginalité  du  développement  el  son 
I  rythme;  l'adagio  du  douzième  quatuor  et  ses  cinq 
I  splendides  variations;  la  cavatiiia  qui  forme  l'ada- 
gio du  treizième;  l'inlroduolioii  en  l'orme  fuguée  de 
l'adagio  du   quatorzième  quatuor,  si  curieusement 
construit,  où  toutes  les  divisions  s'enchaînent,  où  les 
pensées  musicales  se  succèdent  pour  former  un  lout, 
liées  par  la  fugue  du  début  qui  repaiait  en  allegro 
dans  le  final  : 

Adagio  ma  non  troppo  e  molto  espressivo  i 


^j  r- 


m 


t^^r^ 


L'adagio  du  quinzième  qualuor,  au  lilre  signilicalif  : 
i:.anzona  di  ringraziamento  in  modo  lidico,  o/ferla  alla 
Diviiiita  rfa  un  guérite,  se  bâtit  sur  deux  idées  princi- 
pales dont  l'une  est  traitée  avec  loules  les  subtilités 


scolastiques  anciennes  el  l'autre  avec  la  liberté 
d'expressHjn  et  de  passion  du  maître. 

Le  huitième  et  superbe  morceau  de  seizième  qua- 
tuor lenio  assai  avec  l'indication  canUinte  >■  IranquiUo, 
remarquable  par  l'extrême  simplicité  des  movens 
mis  en  œuvre  el  l'absence  de  modulation.  .N'est-ce 
point  l'aspiration  au  repos  qui  termine  le  mouve- 
menl  agité  de  la  vie? 

Après  ces  trois  grands  génies,  la  production  des 
quatuors  diminue;  leurs  successeurs  ne  les  ont  cer- 
tainement pas  dépassés,  et  quelquefois  à  peine  éga- 
lés, l'ourlant,  les  quatuors  de  iMendelssohn  et  de 
ScHUMANN  contiennent  de  grandes  beautés,  mais  il 
fautarriverjusqu'à  l'unique  quatuor  de  César  Krancr 
pour  retrouver  une  œuvre  comparable  à  l'un  des  der- 
niers quatuors  de  Bkethoven'. 

Parmi  les  modernes,  on  ne  peut  passer  sous  silence 
les  quatuors  de  Smetana,  Dvorak,  Buahms,  Kaff,  (;rieg, 
Max  Regeh,  etc.,  ni  les  quatuors  originau.x  ni  sédui- 
sants de  l'école  russe,  Rorodine,  Glazou.now,  etc.,  non 
plus  que  ceux,  charmants  ou  intéressants  à  divers 
litres,  de  B.  (;odahd,  Lalo,  Chausson,' Sai.n't-Saiîns, 
Debussy,  d'Lvdv,  B.avel,  Guy  Kopautz,  Ch.  Kœchlin, 
H.  Rabaud,  Marcel  Labey,  Maurice  Em.ma.\uel,  Sama- 
ZEL1LU,  Roger  |lL'(:AssE,DaMus  M  iLHAUD  et  tant  d'autres. 

La  combinaison  du  quatuor  pour  piano,  violon, 
alto  et  violoncelle  a  été  assez  peu  pratiquée  par  les 
classiques,  et  souvent  elle  le  fut  pour  mettre  sous 


3156 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


cette  forme  plus  simple  une  de  leurs  œuvres  autre- 
ment écrite. 

Beethoven,  op.  10,  transcription  faite  par  l'auleur 
d'après  le  quintette  pour  piano  et  iiistru  nients  à  vent. 
»■  Mozart,  troisième,  quatrième,  cinquième  qua- 
tuors; arrangement  du  même  genre. 


AlXegro  molto  moderato  J  i84 


Par  contre,  les  modernes  ont  écrit  de  belles 
œuvres  pour  quatuor  de  cette  forme. 

Parmi  les  plus  célèbres,  on  peut  citer  celui  de 
ScHUMANN,  op.  57,  de  Saint-Sak.ns,  op.  41,  de  d'Indy, 
op.  7,  de  Chausson,  op.  30,  de  Gabriel  Fauré,  op.  4a 
et  op.  13. 


^^ 


m 


m 


Il  ne  faul  point  oublier  d'ailleurs  ceux  de  Mendels- 
soH.v,  Weber,  Pesca,  J.  Raff,  Brahms,  op.  2o,  26,  60; 
Dvorak,  op.  23   et  87;  Taneiew,  elc,  ni  ceux  de  de 

CaSTILLO.N,     RUBINSTEIN,    BoELLUANN,    WlDOR,    MaX    He- 

GER,  Hoger  DucASSE,  Jongen,  Marcel  Labey,  etc. 

Ont  écrit  pour  piano,  deux  violons  et  alto  : 

G.  MiGOT,  Le.  Paravent  de  laque  aux  cinq  imaqes  et 
deux  autres  quatuors; 

HoN'EGGER,  une  Rapsodie. 

Les  instruments  à  vent  ont  été  très  rarement  em- 
ployés dans  un  quatuor,  soit  seuls,  soit  avec  cordes 
ou  le  piano. 

On  peut  citer  : 

Mozart,  les  quatre  quatuors  énumérés  plus  haut; 

Saint-Saëns,  Caprice  sur  des  airs  danois  cl  i'ust:es 
pour  piano,  tlûte,  hautbois  et  clarinette; 

Cb.  IvŒCHLiN,  Suile  en  quatuor  pour  Ihlte,  violon, 
alto  et  piano; 

HoNEGGER,  même  Rapsodie  que  ci-dessus  pour 
piano,  deux  tliHes  el  clarinette; 


G.  MiGOT,  quatuor  pour  tlùte,  violon,  clarinette  el 
harpe  ; 

Jacques  Ibert,  deux  mouvements  pour  deux  flûtes, 
clarinette  et  basson. 

Quiiilctle. 

Le  nombre  des  quinteltes  à  cordes  est  infiniment 
plus  restreint  que  le  nombre  des  quatuors. 

Haydn  n'en  a  écrit  que  deux,  Beethoven  en  a  écrit 
quatre,  dont  deux  sont  des  arrangements  d'autres 
œuvres.  Par  contre,  Mozart  a  affectionné  ce  genre 
de  composition;  il  en  a  écrit  dix,  dont  cinq  ont  été 
aussi  baptisés  célèbres,  mais  dont  deux,  en  tout  cas, 
le  quintette  en  ut  mineur  el  le  quintette  en  sol  mi- 
neur, sont  incontestablement  des  chefs-d'œuvre  et 
peut-être  ce  qu'il  a  écrit  de  plus  personnel  et  de 
meilleur  en  musique  de  chambre.  Ces  deux  œuvres, 
passionnées,  di'aniatiques,  riches  en  tout  et  toujours 
jeunes,  suffiraient  à  elles  seules  à  consacrer  la  gloire 
d'un  compositeur  :  '  ', 
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Mendblssohn,  UvoRAii,  Svendsen  ont  écrit  égale- 
ment des  quintettes  à  cordes. 

Tous  les  quintettes  qui  viennent  d'être  cités  ont  été 
composés  pour  deux  violons,  deux  altos  et  un  violon- 
celle. Dans  cette  combinaison,  le  deuxième  alto, 
lorsqu'il  ne  concerte  pas  pour  son  compte,  double 
tantôt  le  premier  violon  à  l'octave  grave,  ou  le  vio- 
loncelle à  l'oclave  aiguë,  et  tantôt  fait  la  basse,  le 
violoncelle  chantant  alors  dans  son  registre  aigu. 

Une  seconde  combinaison  a  été  quelquefois  em 
ployée,  celle  du  quintette  pour  deux  violons,  allô  et 
deux  violoncelles. 

BoccHERiNi  a  composé  un  grand  nombre  de  quin- 
tettes de  cette  forme,  dans  lesquels  l'une  des  parties 
est  généralement  très  difficile  et  très  en  dehors'; 
l'auteur,  violoncelliste  de  grand  talent,  écrivait  cer- 
tainement en  pensant  à  lui-même. 

Schubert,  Cherubini,  Th.  (ioL'vv,  Glazou.now  ont 
composé  chacun  de  semblables  quintettes.  Le  quin- 


MoUû  moduerato  (jiuxsi  Lento 


telle  de  Schubert  est  à  mettre  à  part;  c'est  une  ti'ès 
belle  chose,  un  peu  longuement  développée,  mais 
particulièrement  intéressante  par  les  sonorités  que 
l'auteur  a  su  trouver  dans  l'emploi  mélodique  et 
simultané  des  deux  violoncelles. 

La  combinaison  du  quintette  pour  piano  et  qua- 
tuor à  cordes  a  été  pratiquée  surtout  par  des  mo- 
ilernes.iM  Haydn  ni  Beethoven  n'en  ont  écrit-;  Mozart 
a  arrangé  ainsi  son  quintette  pour  piano  et  instru- 
ments à  vent.  Par  contre,  comme  pour  les  quatuors 
avec  piano,  beaucoup  des  œuvres  produites  sont 
remarquables. 

Les  quintettes  de  Brahms,  Dvorak,  Sinding,  Mubin- 
stein,  Jadassohn,  de  Castillon,  Saint-Saens,  Widor, 
Florent  Schmitt,  Gabriel  Falré,  Pierné,  Gabriel  Du- 
pont, Vincent  d'Indy,  Paul  Le  Flem,  J.  Huré,  etc.,  sont 
à  citer. 

Ceux  de  Schuuann  .et  de  César  Franck  sont  des 
chefs-d'œuvre  el  marquent  une  étape  musicale  : 


1.  Sans  tonldois  qiion  puisse  dire  qu'il  s'agit  tic  suloi  de  violon  elle  1       2.  Bo'Xhebivi,  qui  fait  exception,  a  composé  douze  quinletles  pour 
accompagnés  au  quatuor.  I   pia"»  et  ..ualuor. 
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HuMMRL  et  Schubert  ont  écrit  chacun  un  quintette 
pour  piano,  violon,  alto,  violoncelle  et  contrebasse; 
celui  de  ScHUBKni,  connu  sous  le  nom  de  la  Truite, 
est  le  développement,  un  peu  lonf;  d'ailleurs,  de 
l'une  de  ses  mélodies.  C'est  à  partir  de  la  combinai- 
son quintette  que  les  instruments  à  vent  commen- 
cent à  tenir  une  place  intéi-essante  eu  musique   de 


chambre,  soit  qu'ils  soient  unis  aux  instruments  à 
cordes  ou  au  piano,  soit,  ce  qui  est  plus  rare,  qu'ils 
soient  employés  seuls. 

On  citera  en  première  ligue  le  si  beau  quintette  de 
Mozart,  op.  108,  pour  clarinette,  deux  violons,  allô 
et  violoncelle,  dont  l'adagio  est  dans  loules  les  mé- 
moires : 


et   pour  les  mêmes  instruments  les  quintettes  de 
Weber  et  de  Brahms.  Puis  : 
Pour  piano,  hautbois,  cor  et  basson,  ceux  de  Mozart 

et  de  Beethoven; 

Piano,  lUne,  clarinette,  cor  et  basson,  ceux  de 
RuDiNSTEi.N  et  de  Rimskv-Korsarow; 

Piano,  tlûte,  hautbois,  alto  et  violoncelle,  celui  de 
Mozart; 

Piano,  violon,  hautbois,  alto,  violoncelle,  celui  de 
Théodore  Dudois; 

La  suite  en  si  de  J.-S.  Bach  pour  flûte,  deux  vio- 
lons, alto  et  basse; 

La  suite  pour  llûte  et  quatuor  siu'  des  airs  basques, 
de  Charles  Bordes; 

La  fantaisie  japonaise  pour  deux  tliàtes,  violon, 
violoncelle  et  harpe',  de  Lut/,; 

Les  quintettes  pour  tlùte,  hautbois,  clarinette,  cor 
etbasson,  de  Beicha,  Charles  Lkfebvre,  Gabriel  Pierné, 
RoRiGH,  Marcel  LAr.EY,  Georges  Migot. 

Bcvtiiors. 

A  partir  du  sexluoi-,  le  nombre  des  œuvres  com- 
mence à  diminuer  singulièrement. 

La  combinaison  la  plus  usitée  est  celle  du  sex- 
tuor à  cordes  pour  deux  violons,  deux  altos  et  deux 
violoncelles;  tantôt  les  six  instruments  concertent  de 
façon  distincte,  tantôt  ils  se  divisent  en  deux  trios  qui 
se  répondent  et  s'enlacent,  et  tantôt  ils  ne  forment 
qu'un  seul  trio  doublé. 

Brahms  a  écrit  ainsi  deux  très  beaux  sextuors. 
NiELS  Gade,  Raff,  Rubi.n'steim,  Wilu,  Alary  en  ont 
composé  également. 

Haydn  a  écrit  un  sextuor  pour  quatre  violons  et 
deux  violoncelles. 

'Ih.  GoiJVY  a  produit  deux  Sérénades  pour  tlûte, 
deux  violons,  alto,  violoncelle  et  contrebasse. 

Mendrlssohn,  Hlimmel,  de  Boisdeffre,  Horlbrooke 
ont  écrit  des  sextuors  pour  piano  et  quintette  à  cor- 
des et  pour  piano  et  quintette  à  vent;  Samazeiulh, 
un  sextuor;  A.  Roussel,  un  Divertissement,  et  J.Jon- 
GEN  une  Ilapsodie. 

G.  Daguin  a  composé  un  sextuor  poui- piano,  flûte, 
clarinette,  violon,  alto  et  violoncelle  ; 

Beethoven,  un  sextuor,  op.  71,  pour  deux  claii- 
neites,  deux  cors,  deux  bassons  ; 

Paul  Pierné,  une  suite  pour  deux  (lûtes,  hautbois, 
deux  clarinettes,  cor  et  basson. 

Septuors. 

Dans  les  septuors,  aucune  combinaison  d'instru- 
ments ne  peut  être   indiquée    comme   particulière- 


ment prépondérante;  les  cordes,  les  vents  et  le 
piano  sont  diversement  associés. 

11  faut  seulement  signaler  le  développement  de 
l'emploi  de  la  trompette,  dû  incontestablement  à 
l'existence  des  réunions  organisées  par  Emile  Le- 
M01NE  (voir  plus  loin). 

Parmi  les  septuors,  on  citera  en  première  ligne 
le  célèbre  septuor  de  Beethoven  pour  violon,  alto, 
violoncelle,  contrebasse,  clarinette,  cor  et  basson, 
dont  le  thème  du  début  est  : 

Allegro  con  brio 


S 


g    #  #  #  g 
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Puis  : 

V.  d'iNDY,  op.  oO,  Chansons  et  danses  pour  flûte, 
hautbois,  deux  clarinettes,  cor  et  deux  bassons;  et 
Suite  dans  te  style  ancien  pour  trompette,  deux  flû- 
tes et  quatuor  à  cordes  ; 

G.  PiER.NÉ,  Pastorale  varif'c  poui-  flûte,  hautbois, 
clarinette,  deux  bassons,  cor  et  trompette;  PreUulio 
et  fughctta  pour  deux  ilùtes,  hautbois,  clarinette, 
cor  et  deux  bassons. 

Avec  piano  : 

Ik'M.MEL,  op.  74,  pour  piano,  tlûte,  hautbois,  cla- 
rinette, alto,  violoncelle  et  contrebasse;  op.  114, 
Septuor  militaire  pour  piano,  tlùte,  violon,  clarinette, 
trompette,  violoncelle  et  contrebasse. 

Pour  piano,  tionipelte  et  quintette  à  cordes  :  divers 
septuors  de  Duvernoy,  de  Beriot,  etc.  et  enlin  celui 
de  SAi.NT-SAiiNSjOp.  63,  la  plus  belle  composition  peut- 
être  de  sa  musique  de  chambre; 

Plusieurs  septuors  de  Spohr,  Fesca,  de  Boisdeffre, 
Stëinbach,  etc.,  pour  divers  instruments; 

Une  Introduction  et  allegro  de  Ravel  pour  harpe, 
quatuor  à  cordes,  llûte  et  clarinette  ; 

Histoire  d'un  soldat,  de  Stravinsry,  pour  violon, 
contrebasse,  clarinette,  basson,  cornet  à  pistons, 
trombone,  et  un  musicien  de  batterie  (grosse  caisse, 
caisse  claire,  tambours,  cymbales  et  triangle). 

Ocliiors. 

Pour  les  instruments  à  cordes,  la  composition  est 
celle  du  double  quatuor;  comme  dans  les  sextuors, 
tantôt  les  huit  instruments  concertent  librement 
ou  distinctement  entre  eux,  tantôt  les  deux  qua- 
tuors se  répondent  ou  s'accompagnent,  et  tantôt  se 
doublent. 

Si'OiiR  a  écrit  plusieurs  doubles  quatuors,  et  les 
octuors  de  Mendelssohn,  Svendsen  ,  Raff,  Wilm, 
Enesco  sont  très  estimés. 
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On  connaît  comme  octuors  où  les  instrumenls  à 
■>'eQt  sont  unis  à  des  instruments  à  cordes,  ceux-ci  : 

Bach,  Suile  en  ut  majeur  pour  tlûte,  hautbois, 
basson  et  quintette  à  cordes; 

Schubert,  octuor  pour  deux  violons,  alto,  violon- 
celle, contrebasse,  cor,  clarinette,  basson; 

Mozart,  Divertissement  pour  deux  violons,  alto, 
violoncelle,  contrebasse,  hautbois,  cor   et   basson  ; 

Et  comme  ocluors  pour  instruments  à  vent  seuls  : 

Beethoven,  deux  hautbois,  deux  clarinettes,  deux 
cors  et  deux  bassons  ; 

Gouvv,  flûte,  hautbois,  deux  clarinettes,  deux  cors, 
deux  bassons; 

G.  PiERNÉ,  Pastorale  variée  pour  deux  flrtles,  haut- 
bois, clarinette,  cor,  deux  bassons  et  trompette; 

SiRAviNSRY,  flûte,  clarinette,  deux  bassons,  deux 
trompettes,  deux  trombones. 

A  partir  de  l'octuor,  on  est  sur  la  frontière  de  la 
musique  de  chambre  et  de  l'orchestre,  et  la  distinc- 
tion à  faire  dépend  bien  plus  du  caractère  des  œuvres 
que  de  l'application  d'une  définition.  Il  est  certain 
que  les  octuors  de  Me.ndelssohn  et  de  Svendsex  sont 
tons  les  deux  de  la  musique  de  chambre  (et  de  la 
belle  musique  de  chambre);  mais  tous  ceux  que 
nous  avons  cités  n'ont  pas  un  caractère  aussi  net- 
tement tranché.  En  tout  cas,  à  partir  de  l'octuor  et 
jusqu'à  présent,  le  piano  disparait  à  peu  près  com- 
plètement. 

A'oiiettos,  diviaors.  etc. 

La  liaison  entre  la  musique  de  chambre  et  l'or- 
chestre continue  à  se  faire  plus  intime  avec  un  petit 
nombre  d'teuvres  pour  neuf,  dix  et  même  onze  ins- 
truments. 

Comme  nonelto  on  connaît  : 

Vivaldi,  concerto  pour  quatre  violons,  deux  allos, 
violoncelle,  contrebasse  et  clavecin; 

Sfohr,  iionetto  pour  violon,  alto,  violoncelle,  con- 
trebasse, flûte,  hautbois,  clarinette,  cor  et  basson; 

Naumann,  nonetto  pour  violon,  alto,  violoncelle, 
contrebasse,  flûte,  hautbois,  cor  et  basson. 

Dans  les  dixtuors,  deux  combinaisons  ont  été 
réalisées  :  l'une  qui  consiste  à  unir  le  quintette  à 
cordes  (deux  violons,  alto,  violoncelle  et  contrebasse) 
et  le  quintette  de  vents  (flûte,  hautbois,  clarinette, 
cor  et  basson)  ;  ont  été  composés  ainsi  le  dixtuor 
de  l'héodore  Driiois  et  les  deux  Aiihadcs  de  Lalo; 
l'autre,  qui  consiste  à  doubler  le  quintette  de  vents. 
C'est  le  cas  de  \d.  Sinfonietta  de  J.  Raff,  etdu  Diver- 
tissement d'Emile  Bernard;  et  c'est' aussi  le  cas  de 
la  Suite  (jauloise  de  T.  Gouvy  et  du  dixtuor  d'ENEsco, 
mais  où  le  deuxième  hautbois  est  remplacé  pai'  un 
cor  arif^iais. 

Ayant  ainsi  denx  masses  d'instruments  distinctes, 
on  a  la  possibilité  de  les  employer  comme  il  a  été 
indiqué  pour  les  sextuors  et  les  octuors. 

Enfin,  A.  Bebnardi  a  écrit  un  Prélude  pour  onze 
instruments  :  piano,  trompette,  quatre  violons,  deux 
altos,  deux  violoncelles  et  contrebasse,  et  le  Lieder 
scherzo  de  FloreiU  Schmitt  est  écrit  pour  cor  princi- 
pal et  dixtuor  d'instruments  à  vent. 

Inslrninenls  accompagnés. 

On  a  parlé,  sous  la  rubrique  Duos,  des  solos 
d'instruments  accompagnés  au  piano;   mais,   dans 

1.  On  ne  pai'Iera  ici  tlea  concertos  pour  plusieurs  instruments  avec 
aecompH;.'nemcnt  tl'orclieslre  que  pour  r.'ippelerque,  sous  cette  forme, 
ils  ne  peuvent  être  ranges  dans  les  (çuvrcs  de  musique  de  ch-inibre, 


aucune  des  catégories  ci-dessus,  n'ont  été  mention- 
nées les  œuvres,  soit  anciennes  (assez  nombreuses), 
soit  modernes  (beaucoup  plus  rares),  écrites  pour 
plusieurs  instruments  concertants  accompagnés  par 
d'autres  instruments  (qu'il  s'agisse  de  la  basse  con- 
tinue ou  du  quatuor'.  On  aurait  pu  les  ranger  dans 
des  catégories  diiïérentes,  soit  en  considérant  seu- 
lement le  nombre  des  parties  concertantes,  soit  au 
contraire  le  nombre  total  des  exécutants. 

C'est  tantôt  le  piano-,  tantôt  le  quatuor  ou  le  quint- 
tette  à  cordes  qui  accompagne.  Dans  les  anciennes 
œuvres,  la  forme  des  accompagnements  est  en  géné- 
ral la  base  continue;  dans  les  œuvres  modernes,  le 
rôle  des  instruments  d'accompagnement  devient  plus 
important;  parfois  on  les  entend  seuls,  d'autres  fois 
ils  dialoguent  avec  les  instruments  qu'ils  accompa- 
gnent. 

Parmi  les  œuvres  anciennes  on  citera  : 

J.-S.  Bach,  sonate  pour  deux  violons  et  basse;  et 
sonate  pour  flûte,  violon  et  clavecin;  —  concerto 
en  ré  majeur  pour  clavecin,  flûte  et  violon  avec  ac- 
compagnement de  violon,  alto,  violoncelle  et  con- 
trebasse ;  nombreux  concertos,  dont  les  six  concertos 
brandebourgeois,  où  les  combinaisons  d'instruments 
sont  si  variées. 

Haendel,  concerto  en  si  mineur  pour  deux  violons, 
clarinetle  et  contrebasse;  plusieurs  sonates  pour 
deux  violons,  flûte  ou  hautbois  et  hautbois  et  basse. 

Parmi  les  modernes  : 

Brahms,  concerto  pour  violon  et  violoncelle  avec 
accompagnemenl  d'orchestre  ou  de  piano; 

Chausson,  concerlo  pour  piano,  violon,  avec  qua- 
tuor d'archets,  O'uvre  d'une  grande  beauté; 

H.  Makéchal, /i's(/(/(sses  l'éniiiennes  pour  piano,  vio- 
loncelle et  quatuor  à  cordes; 

.loaquin  Turina,  Scènes  andalouses  pour  piano  et 
alto  avec  accompagnement 'de  quatuor  à  cordes. 

Ravel  ,  Introduction  et  allegm  pour  harpe  avec 
accompagnement  de  quatuor  à  cordes,  flûte,  et  cla- 
rinette. 

Cassations,  divcrtissemcntss  divers. 

Il  faut  mentionner  à  part  les  cassations  ou  diver- 
tissements écrits  par  Haydn,  Mozart,  Beethoven  e' 
leurs  contemporains. 

On  appelait  ainsi  des  morceaux  détachés,  assez 
courts,  destinés  à  être  joués  comme  musique  de 
table  en  laissant  entre  eux  un  certain  repos.  Comme 
genre  de  composition,  ce  n'était  ni  de  la  musique  de 
chambre,  ni  de  la  symphonie;  comme  nombre  et 
association  d'instruments,  c'était  au  minimum  un 
sextuor,  composé  du  quatuor  à  cordes  et  de  deux 
cors;  mais  c'étaient  parfois  aussi  des  octuors  et  des 
nonettos  diversement  composés. 

La  sérénade  se  rattachait  au  genre.  Nous  citerons 
comme  exemple  la  Sercnata  notturna  de  Mozart, 
charmante,  et  exécutée  encore  assez  fréquemment 
au  concert^.  Elleavaitélécomposéepourdeux  groupes 
d'exécutants,  l'un  comprenant  deux  violons,  alto  et 
contrebasse,  et  l'autre  deux  violons,  alto,  violoncelle 
et  timbale;  en  tout  neuf  exécutants.  Le  premier 
groupe  s'appelait  le  concerlino;  les  exécutants  du 


m;iis  qu'ils  y  rentrent  des  que  l'orclieslre  est  réduit  pour  piano  ou 
({uelqiies  instruments  solistes. 

:i.  Ou  le  clavecin. 

3.  Mais  alors  par  toutes  les  cordes  de  l'orchestre,  ce  qui  en  change 
le  caractère;  c'est  ce  qu'on  faisail  aussi  autrefois  pour  le  septuor  de 
Beethoven  aux  Concerts  du  Conservatoire.  '  i 
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second  étaient  les  lipieni.  Une  disposition  analoi^oe 
se  retrouve  dans  beaucoup  d'autres  œuvres  du  même 
genre  et  de  la  même  époque.  Le  rôle  des  ripieni  était 
d'accompagner  ou  de  doubler  le  concertino,  mais 
on  entendait  rarement  les  deux  groupes  concerter 
ou  dialoguer  ensemble. 

Une  remarque  est  suggérée  par  l'énumération  de 
toutes  ces  œuvres.  On  rencontre  chez  Bach,  Haydn, 
Mozart,  Beethonen,  des  associations  variées  d'ins- 
truments parmi  lesquels  les  instruments  à  vent  jouent 
leur  rôle;  puis,  pendant  une  période  assez  longue, 
on  n'écrit  plus  guère  que  pour  les  cordes,  seules  ou 
cordes  et  piano.  Actuellement,  les  jeunes  musiciens, 
au  contraire,  reviennent  aux  instruments  à  vent  et 
varient  les  associations  d'instruments  classiques, 
cherchant  du  nouveau,  non  seulement  en  composi- 
tion, mais  dans  l'emploi  des  timbres  et  des  ressources 
techniques  instrumentales. 

Pour  terminer  ce  qui  concerne  les  œuvres  de  mu- 
sique instrumentale  dont  l'exécution  est  possible 
dans  un  concert  de  salon,  il  reste  à  signaler  l'emploi 
très  intéressant  qui  a  été  fait  de  deux  pianos  et  acces- 
soirement de  la  harpe  et  de  l'harmonium. 

L'idée  d'écrire  pour  deux  pianos  concertants  n'est 
pas  nouvelle.  Bach  a  laissé  plusieurs  concertos  pour 
deux  et  même  trois  pianos  (^clavecins)  avec  accompa- 
gnement de  cordes. 

Mozart  a  écrit  le  concerto  en  mi  [i  pour  deux 
pianos  et  orchestre  et  la  sonate-fugue  en  ré. 

Plusieurs  compositeurs  modernes  ont  suivi  cet 
exemple. 

On  peut  citer  entre  autres  : 

ScHuUANN,  op.  46,  Andante  et  variation;  B.  Godard, 
Duos  symphoniques;  Debussy,  En  blanc  et  noir;  Cha- 
BRiER,  trois  Valses  romantiques:  SAWT-SAÈtts,  Variu- 
tioxs  sur  un  thème  de  Beethoven,  op.  35;  Polonaise, 
op.  77  et  op.  87;  Lai'arra,  Un  Dimanche  basque; 
Florent  Schmitt,  trois  Rapsodies;  Abensry,  quatre 
Suites,  etc. 

La  harpe  fut  longtemps  l'instrument,  élégant  par 
excellence,  d'accompagnement  du  chant,  et  il  faut 
convenir  qu'il  n'y  a  pas  d'ensemble  plus  gracieux  à 
voir  et  plus  harmonieux  à  entendre  qu'une  chanteuse 
de  talent  qui  s'accompagne  elle-même  sur  la  harpe. 

La  création  de  la  harpe  chromatique  a  attiré  à 
nouveau  l'attention  sur  cet  instrument;  il  existe  un 
petit  répertoire  de  pièces  pour  harpe  seule,  et  les 
modernes  (Th.  Dubois,  Debussy,  Havel,  etc.)  l'ont 
associée  à  d'autres  instruments  dans  quelques-unes 
de  leurs  compositions. 

L'harmonium  est  peu  employé  en  dehors  de  l'é- 
ghse. 

On  a  pourtant  écrit  quelques  o'uvres  où  il  joue  un 
rôle  : 

Saint-Saëns,  Sérénade  pour  piano,  harmonium,  vio- 
lon et  alto  (ou  violoncelle);  six  duos  pour  piano  et 
harmonium; 


1.  U  s'agit  du  morceiiu  de  chant  accompagné.  La  première  forme 
<lu  chant  a  été,  sans  aucun  doute,  la  chanson  du  pâtre,  du  laboureur 
«'est-à-dire  un  chant  pour  voix  seule. 

C'est  encore  ia  forme  de  la  chanson  populaire,  qu'il  s'agisse  d'un 
vieux  refrain,  ou  d'un  fiir  d'opéra  ou  d'une  romance  connue;  et  le 
€Oncert  de  chambre,  réduit  à  une  voii  seule,  est  pratiqué  ainsi  en 
famille  ou  à  l'atelier. 

C'est  d'ailleurs  pour  cela  que  les  éditeurs  publient  sans  accompa- 
gnement des  airs  ou  des  romances;  par  contre,  les  musiciens  qui  re- 
cueillent des  chansons  populaires  (RKVF.a  Weckerlin,  Tiersot,  d'Indv, 
Kmmancel,  etc.)  les  publient  en  les  harmonisant,  et  il  n'existe  que 
bien  peu  de  compositions  qui  aient  été  conçues  sans  accompagne- 
ment. 

On  ne  peut  guère  citer,  outre  la  chanson  du  dragon  d'Alcala,  de 


C.  Franck,  divei'ses  compositions; 
Rœllman'n,  Heures  mystiques; 
WiDOR,  six  duos  piano  et  harmonium,  et  Sérénade 
pour  piano,  lliUe,  violon,  violoncelle  et  harmonium. 

Musique  vocale» 

De  tous  les  instruments,  la  voix  humaine  est,  sans 
contredit,  le  plus  admirable  et  celui  qui  touche  le 
mieux  le  cœur. 

Quelles  que  soient  son  éducation,  sa  culture  musi- 
cale, ses  préférences  même,  un  auditeur  sera  tou- 
jours ému  en  entendant  une  belle  voix,  bien  conduite, 
interpréter  une  belle  œuvre. 

On  conçoit  donc  que  le  morceau  de  chant  soit 
un  élément  important  du  concert  de  musique  de 
chambre'. 

Par  contre,  la  voix  est  un  instrument  d'un  genre 
bien  spécial.  On  ne  peut  pas  lui  demander  tout  ce 
qu'on  demande  aux  autres,  parce  qu'elle  ne  peut  pas 
tout  exécuter,  qu'elle  a  besoin  de  repos  et  de  ména- 
gement; et  ce  qui  surtout  est  plus  spécial  encore, 
c'est  que  l'exécutant  fait  entendre  des  paroles  et  que 
le  sentiment  que  doit  exprimer  la  musique  est  nette- 
ment défini  d'avance  par  le  sens  de  ces  paroles.  Ce 
peut  être  une  aide  pour  l'inspiration  du  composi- 
teur, mais  en  tout  cas,  c'est  une  sujétion  qu'il  s'im- 
pose; d'ailleurs,  puisqu'il  est  libre  de  son  poème, 
c'est  à  lui  de  choisir  le  genre  qui  convient  le  mieux 
à  son  talent. 

Bien  de  ce  qui  a  été  dit  plus  haut  sur  la  composi- 
lion  de  la  musique  de  chambre  instrumentale  ne 
s'applique  ici. 

Pour  être  réussi,  un  morceau  de  chant  (qu'on  l'ap- 
pelle lied,  mélodie,  romance,  ou  de  tout  autre  nom) 
doit  comporter  un  poème,  sinon  émouvant  ou  pas- 
sionné, du  moins  exprimant  une  pensée  intéressante 
dans  une  belle  langue,  être  bien  écrit  pour  la  voix 
et  traduire  en  langage  musical  le  plus  beau  possible 
les  sentiments  évoqués  parle  poème-. 

Il  n'y  a  point  de  règles  fixes  tracées  pour  cela;  à 
toute  époque,  les  compositeurs  ont  produit,  comme 
en  musique  instrumentale,  des  chefs-d'œuvre  de 
musique  vocale  répondant  parfaitement  à  l'idéal 
qu'on  vient  d'indiquer;  mais  les  moyens  employés 
pour  y  parvenir  ne  sont  pas  à  proprement  parler 
ceux  d'une  époque,  ou  ceux  d'une  forme  déterminée; 
ils  varient  de  compositeur  à  compositeur  et  gardent 
un  caractère  personnel.  Alors  que  les  fugues,  les 
suites,  les  sonates,  etc.,  construites  dans  le  même 
temps,  l'ont  été  sensiblement  de  même  manière,  on 
ne  peut  pas  dire  que  les  contemporains  de  Schubert, 
par  exemple,  ou  de  Schumann,  ou  de  Gounod,  Duparc, 
Debussy,  Fauré  aient  écrit  leurs  lieds  et  leurs  mélo- 
dies suivant  le  même  modèle  qu'eux,  ni  que  ces  com- 
positeurs (à  ne  prendre  que  ceux-là),  aient  composé 
leurs  (fuvres  de  chant  d'une  manière  uniforme. 


Carmen,  qu'un  lied  de  Bruneau,  les  Pieds  nus,  et  une  mélodie  de  G. 
lIuE  ;  "  Mon  cœur  est  comme  un  arhre  en  fleurs  ». 

A  toute  époque,  les  chanteurs  ont  soutenu  leur  voix  par  l'accompa- 
gnement d'un  instrument,  que  ce  fût  la  cithare,  le  luth,  le  claveciu,  le 
piano,  la  harpe,  la  guitare;  on  signalera  une  composition  récente  de 
A.  Gai'let,  «  lîcoute,  mon  cœur»,  deux  compositions  de  Albert  Rodssïl 
sur  des  poèmes  de  Ronsard,  écrites  toutes  les  trois  pour  chant  et  flûte 
{sic). 

'S.  Il  n'est  pas  inutile  d'ajouter  qu'il  est  désirable  aussi  que  l'in- 
terprète soit  intelligent,  ait  du  charme  et  de  l'expression  dans  la  voix 
sache  chanter  et  articuler,  comprenne  le  poème  et  lu  musique  qu'il 
chante,  et  entin  traduise  fidèlement  et  fasse  ressentir  à  l'auditeur  Ce 
qu'a  voulu  l'auteur;  cet  ensemble  de  qualités  se  rencontre  assez  rare- 
ment. 
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Suivant  la  nature  du  poème,  le  morceau  peut  com- 
prendre plusieurs  strophes,  avec  ou  sans  refrain, 
tantôt  complètement  semblables,  tantôt  otfrant  des 
différences  plus  ou  moins  accentuées. 

Ou  bien  la  mélodie  se  compose  de  motifs  succes- 
sifs, avec  parfois  une  répétition  de  l'un  ou  l'autre 
de  ces  motifs  amené  par  un  rappel  de  paroles. 

Ou  bien  encore,  toute  répétition  est  exclue,  et  le 
texte  musical  commente  le  texte  verbal  parune  suite 
de  récitatifs  ou  de  fragments  mélodiques  qui  s'etfor- 
cent  de  le  traduire  avec  expression  et  justesse. 

Ce  qu'on  peut  reconnaître  seulement,  c'est  un  cer- 
tain genre  de  style  propre  à  chaque  époque  et  qui 
permet  assez  facilement  de*  dater  approximative- 
ment une  œuvre  (si  tant  est  qu'on  ne  la  connaisse 
pas,  quoique  méritante')- 

Pendant  longtemps,  on  entendit  et  on  entend  en- 
core quelquefois  au  concert  des  artistes  se  produire 
dans  les  airs  qui  leur  ont  valu  leurs  succès  de  théâ- 
tre. Mais,  en  laissant  de  côté  toute  la  musique  de 
chant  qu'on  pourrait  transporter  du  théâtre  au 
salon,  on  peut  dire  que  le  nombre  des  œuvres  voca- 
les écrites  spécialement  pour  le  concert  de  chambre 
est  considérable. 

Beaucoup  sont  restées  célèbres,  comme  Plaisir  d'a- 
mour de  Martini,  tels  les  lieds  de  Schubert,  les  mé- 
lodies de  ScHUMANN,  etc.  Un  bien  plus  grand  nombre 
est  tombé  dans  l'oubli  (telle  l'innombrable  produc- 
tion de  chansons  et  mélodies  de  la  lin  du  xviii'  siè- 
cle et  du  début  du  xix«  siècle  en  France);  mais  la  lin 
du  xix«  siècle  et  l'époque  actuelle  ont  vu  éclore  une 
véritable  moisson  de  mélodies  de  grande  valeur,  tant 
au  point  de  vue  des  recherches  mélodiques  et  har- 
moniques qu'il  celui  de  la  traduction  musicale  du 
poème  choisi. 

GouNOD,  RizKï,  B.  Godard,  Lalo,  Massenet,  Augusia 
Holmes,  Saint-Saens,  G.  Franck,  Debi'ssy,  Chausson, 
Charles  Bordes,  Gabriel  Fauré,  Hillemaciier,  Duparc, 
G.  HCe,  Haynaldo  Hahn',  WiDOR,  Paul  Vidal,  Kœchlln, 
Rabaud,  Chai  les  Bordes,  de  Lioncourt,  Paul  Le  Fle.m, 
etc.,  pour  ne  citer  que  ceux-là,  ont  produit  nombre 
de  petits  chefs-d'œuvre,  de  sentiment  profond,  d'é- 
criture distinguée  et  de  composition  hardie". 

Quelquefois,  le  morceau  est  écrit  pour  un  genre 
de  voix  bien  déterminé  (ex.  la  Fauvette  de  Lalo, 
pour  soprano  léger,  le  Pas  d'armes  du  roi  Jean,  de 
Saint-Saëns,  pour  basse);  mais  le  plus  souvent,  les 
limites  entre  lesquelles  se  meut  le  chant  sont  assez 
étroites  pourque  toutes  les  voix  puissent  l'interpréter, 
ou  bien  l'on  en  publie  des  éditions  transposées  pour 
voix  aiguës  ou  graves. 

Bien  que  le  sens  des  paroles  semble  impliquer 
souvent  une  interprétation  obligatoire  par  un  chan- 
teur ou  une  chanteuse,  c'est  un  détail  qui  n'est  guère 
respecté,  l'exécutant  choisissant  ce  qui  lui  plait  et 
ce  qu'il  rend  le  mieux;  tantôt  d'ailleurs,  le  composi- 
teur a  soigné  les  elfets  de  chant  et  fourni  à  son 
interprète  l'occasion  de  faire  entendre  quelque  Jolie 
note,  tantôt  au  contraire,  il  ne  s'est  occupé  que  d'une 
diction  juste. 


1.  L'air  à  vocalises  n"a  eu  qti'un  temps,  et  les  coiiiposileurs  se  sont 
en  gêuéral  peu  inquiètes  <ie  taire  briller  Tart  teciinique  du  ctianteur. 

'i.  On  peut  dire  d'ailleurs  ([ue  tous  les  compositeurs  ont  écrit  des 
mélodies  (liaplisées  quelquefois  autrement),  aussi  bien  les  spéeiaii^les 
tie  la  musique  inslrumenlaie,  que  les  compositeurs  de  théâtre;  la  i-e- 
marque  faite  antérieurement  ne  peut  plus  s'appliquer  ici  ;  Scfuimanx 
et  tîuAHiis,  coumieOuUNùD  et  Mas3em;t,  furent  de  grands  producteurs 
du  genre. 

3.  lîxemptes  :  répliques  du  IVoi/er  de  Sguumank, 

dessin  caractéristique  de  la  Marguerite  de  Schlt.ekt, 


Enfin  l'accompagnement  est  quelquefois  confié  à 
l'orchestre,  mais  le  plus  souvent  au  piano.  Tantôt 
réduit  à  de  simples  accords  plaqués,  arpégés  ou 
fragmentés,[tantôt  traité  avec  soin,  cet  accompagne- 
ment peut  comporter  un  véiilable  dialogue  entre  le 
chanteur  et  le  pianiste,  soit  une  parlie  de  piano  des- 
criptive ou  particulièrement  intéiessaiite^soil  même 
devenir  un  solo  du  piano  (dans  Schumann  entre  autres) 
à  qui  est  confié  seul  momentanément  le  soin  de  tra- 
duire, en  la  préparant  ou  la  continuant,  la  pensée  du 
poète. 

Autant  sont  nombreux  les  soli,  autant  sont  rares 
les  ensembles  de  solistes;  rares  les  œuvres  et  rares 
les  exécutions. 

Les  genres  anciens  n'ont  été  qu'exceptionnelle- 
ment imités  (ex.  madrigal  d'Emile  Bernard,  et  de 
Gabriel  Fauré)  et  étaient  d'ailleurs  bien  oubliés  jus- 
qu'aux publications  si  intéressantes  d'Henri  Expert. 

On  n'entend  plus  guère  au  concert  d'ensembles 
vocaux  tirés  d'opéras  ou  d'opéras-comiques,  et  l'exé- 
cutioi:  d'amateurs  décrite  dans  le  Bonheur  des  Dames 
ne  trouverait  plus  son  modèle  aujourd'hui. 

D'ailleurs,  les  ensembles  de  théâtre  sont  loin  de 
présenter,  au  point  de  vue  musical  pur,  un  intérêt 
égal  à  celui  des  airs  ou  des  duos.  Actuellement,  on 
n'en  écrit  plus  guère  que  dans  l'opérette''. 

En  dehors  des  ensembles  de  théâtre,  rappelons 
l'existence  de  quelques  œuvres  isolées,  parmi  les- 
quelles : 

Duos  de  Mendelssohn,  de  Lassen,  etc.; 

Duos  de  ScHUMAMN  pour  soprano  et  ténor; 

D'un  cœur  qui  t'aime,  de  Gounod,  duo  de  femmes; 

Au  fond  des  hriUifri,  de  Lalo,  duo  pour  ténor  et 
soprano; 

La  Paix  de  Ch.  Kœchlin,  pour  baryton  et  soprano  ; 

6  duos  pour  voix  égales  de  C.  Franck; 

Chansons  d'Amaranthc,  de  iMassenet,  duos  et  trios; 

Souffle  des  bois,  de  Lefebvhe;  trio  pour  deux  voix  de 
femme  et  ténor; 

Les  Fées,  de  Paul  Vidal;  trio  pour  [trois  ]voix  de 
femme  ; 

et  en  dehors  des  compositions  des  vieux  maîtres 
qu'on  vient  de  signaler: 

Cantique  de  Racine  et  Madrigal  de  Fauré,  pour 
quatuor; 

Valses  d'amour  de  Brahms  pour  quatuor  vocal  et 
piano  à  quatre  mains,  etc. 

En  matière  de  quatuors  vocaux,  la  séparation  avec 
les  chœurs  peut  n'être  pas  nette.  Un  concerto  pour 
instrument  avec  accompagnement  d'orcbesti'e  peut 
être  rangé  dans  la  musique  de  chambre,  si  l'accom- 
pagnement original  ou  arrangé  exisie  pour  piano 
ou  pour  un  petit  nombre  d'instruments  solistes;  de 
même,  un  chœur  à  quatre  voix  peut  devenir  un  en- 
semble vocal  de  musique  de  chambre  s'il  n'est  exé- 
cuté que  par  quatre  solistes.  Il  est  évident  que,  en 
principe,  chœurs  ou  quatuors  vocaux  doivent  être 
exécutés  comme  ils  ont  été  écrits,  et  que,  par  exemple, 
l'effet  de  niasse  du  chœur  ne  peut  jamais  être  rendu 
au  quatuor,  pas  plus  d'ailleurs  que  le  chœur  ne  pos- 
sède  la  souplesse   etila  légèreté  du  quatuor.  Mais, 


répétition  persistante  d'une  même  note,  hs  Heures  de  Chausson  sur 
un  poème  de  iMauclair, 

dâveloppemcnt  symplionique  dans  la  Caraeane  du  même  auteur. 

redite  constante  à  chaque  mesure  d'nn  même  dessin,  qu'on  retrouve 
tantôt  â  la  base,  tantôt  auv  parties-intermédiaires,  tantôt  à  la  partie 
supérieure,  dans  Séparation,  nn'lodie  d'Hil-LESuCHER  sur  un  [toème 
d'André  Cbénier,  etc. 

4.  Exception  heureuse  du  si  harmonieux  quintette  des  Maître» 
cltnnteîirs  de  Wagner. 
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sous  ces  réserves,  parmi  les  chœurs  séparés  moder- 
nes, écrits  en  assez  grand  nombre  et  dont  beaucoup 
ont  de  la  valeur,  il  en  existe  qui  peuvent  être  suffi- 
samment bien  rendus  au  quatuor. 

Ailnplalion  niiisicnle. 

A  la  suite  de  la  musique  vocale,  il  faut  mentionner 
un  genre  de  composition  qui  s'y  rattache  :  c'est  Va- 
daplation  musicale. 

Pendant  qu'un  récitant  dit  une  pièce  de  vers,  le 
piano,  seul  ou  avec  d'autres  instruments',  l'accom- 
pagne en  commentant  le  poème. 

C'est,  en  somme,  la  musique  de  scène  du  théâtre 
transportée  à  échelle  réduite  au  concert  à  la  chambre- 

Evidemment,  ce  n'est  pas  du  chaut,  puisque  per- 
sonne ne  chante;  mais,  comme  dans  la  mélodie,  le 
compositeur  s'etl'orce  de  traduire  musicalement  avec 
les  instruments  seuls  et  sans  le  secours  de  la  voix 
chantée  les  pensées  que  le  poète  a  exprimées  dans 
ses  vers.  Le  vers  même  n'a-t-il  pas  un  rythme  et,  dii 
de  bonne  façon,  ne  contient-il  pas  une  certaine  mu- 
sique en  lui-même? 

Plusieurs  compositeurs  ont  écrit  des  adaptations 
musicales,  dont  quelques-unes  ont  eu  grand  succès. 

l'OF.Mi:    DE 

Fr.  Thom]:.  La  Fiaiicéf  du  limhilkr.  V.  Hugo. 

—  Le  Triomphe.  — 

—  Lucie.  Alfrod  de  Mussel. 
BiîMBKRG.  La  ISallaiie  du  désespéré.  II.  Murger. 

\V.  CiuuMET.  Le  l'ardon.  W.  Chaumel. 

G.  PiKRNÉ.  A'oi'/.  Rosemonde  Géi'ard. 

—  Nvil  dirine.  Satnain. 
rli.  lii:i,LE.\OT,  Musique.  — 

—  Le  l'riiis  malin.  Lecontc  de  Lisle. 

—  Meiuiel  F.  Gregh.  Etc. 

M.  L.  lirémont  a  été  l'interprète  fervent  de  cette 
nouvelle  forme  d'aïf^. 

Mélange  des  \oi-s.  et  des  instriinients. 

L'association  d'une  ou  plusieurs  voix  chantant  des 
paroles  avec  un  on  plusieurs  instruments  a  beaucoup 
varié  suivant  les  époques. 

Rappelant  seulement  pour  mémoire  le  temps  des 
madrigaux  et  des  madrigaux  accompagnés,  disons 
que  l'emploi  simultané  du  chanteur  et  de  solistes 
instrumentistes  fut  surtout  en  honneur  au  temps  de 
la  cantate  de  chambre. 

La  cantate  de  chambre  était  une  composition 
musicale  comprenant  plusieurs  airs  de  chaut,  reliés 
ou  non  par  des  récitatils,  accompagnés  par  un  ou 
plusieurs  instruments,  racontant  une  anectode  my- 
thologique, on  interprétant  un  texte  ou  un  récit  des 
livres  saints. 

Ces  cantates  datent  des  xyu"--  et  xyiii«  siècles. 

En  Italie,  Cahissimi,  Marcello,  Scarlatti,  Poai>ORA, 
Pergolèse,  en  écrivirent. 

En  France,  Campra,  Clérambault,  Kameal:,  cultivè- 
rent le  genre. 

Les  collections  du  Biistish  Muséum,  de  la  Biblio- 
thèque nationale  ,  en  contiennent  de  fort  mtéres- 
santes. 

Comme  exemple,  on  citera  parmi  les  cantates  de 
Rameau  : 

Le  lici-ger  fidèh-,  pour  soprano  avec  accompagne- 
ment de  deux  violons,  violoncelle  et  clavecin; 


1.  Ou  queKiuefois  l'orclieslrp. 

2.  On  peut  aussi  citer  un  exemple  d'adaptation  inverse,  foii  réussie 
d'ailleurs.  On  a  adapté  sur  la  si  jolie  mélodie  de  Saikt-Sai  ns.  le  Ci/i/ne, 


L'Impatiente,  pour  ténor,  violoncelle  et  clavecin; 

La  Musette,  pour  baryton,  violon,  violoncelle  et 
basson. 

On  rencontre  dans  les  oratorios  ou  les  cantates 
d'église  de  Rach,  Haydx,  Haendel,  un  assez  grand 
nombre  de  morceaux,  solos,  duos  et  autres  ensembles 
vocaux  où  1rs  voix  sont  accompagnées  d'un  ou  plu- 
sieurs instruments  à  cordes  ou  à  vent  concertants. 

On  citera  : 

Haendel,  air  du  Pensieroso  :  soprano  et  tliàte; 

Campra,  Musette  :  soprano  et  violoncelle; 

Bach,  air  de  la  cantate  Wir  danken  dir  :  soprano  et 
hautbois; 

Haendel,  air  de  Samson  :  soprano  avec  trompette; 

Mondo.nville,  air  de  Tilon  et  l'Aurore  :  soprano, 
deux  violons  et  piano; 

Haendel,  air  de  Serse  (Xerxés),  avec  cor  anglais. 

Puis,  les  productions  de  ce  genre  cessent  à  peu  près 
complètement,  pour  reparaître  dans  ces  dernières 
années. 

Quelques  rares  morceaux  de  théâtre  traités  sous 
cette  forme  peuvent  s'entendre  séparément  ;  tels  sont  : 

La  Chanson  du  roi  de  Thulé,  de  la  Damnation  de 
Faust,  de  Berlioz,  pour  soprano  et  alto;  le  Bonheur 
est  chose  légère,  du  Timbre  d'argent,  de  Saint-SaiInSi 
pour  soprano  et  violon;  l'air  du  .Jongleur  de  Notre- 
Dame,  de  Massenet,  pour  ténor  et  viole  d'amour. 

Sans  avoir  l'ampleur  et  le  développement  de,  la 
cantate,  quelques  mélodies  modernes  ont  été  con- 
çues pour  chant  et  instrument  obligé. 

On  rappelera  que  Beethoven  a  écrit  les  Chansons 
écossaises  (chant,  piano,  violon  et  violoncelle); 

Berlioz,  le  .Jeune  Pâtre  breton,  avec  cor. 

GouNOD,  Viens,  mon  cœur,  chant,  violoncelle  et 
piano. 

Sauzay,  Chanson  ancienne,  avec  violoncelle; 

Lalo,  iJon  ami  vient  de  s'en  aller,  contralto,  haut- 
bois, piano: 

BoELLsiANN,  Xotrc  amour  est  chose  légère,  chant,  vio- 
loncelle, piano; 

Leroux,  le  ÎSU,  soprano,  violoncelle  et  piano; 

Saint- Saëns,  Une  flûte  invisible,  chant,  llûte  et 
piano  ; 

Chausson,  Chanson  perpétuelle; 

Le  Boucher,  Légende  du  roi  d'un  jour; 

Guy    de    Lioncourt,   la   Ballade  des   ricu.r  c/ic')i<'s 

(ces  trois  compositions  pour  cliani,  piano  et  qua- 
tuor à  cordes)  ; 

PovLEHC,  le  Bestii-iirc,  chant,  quatuor  à  cordes,  tli^le, 
clarinelte  et  basson. 

La  musique  d'église  offre  quelques  exemples  heu- 
reux de  solos  ou  d'ensembles  vocaux  avec  accompa- 
gnement d'un  ou  plusieurs  instruments  obligés.  Les 
Oiuvres  de  Théodore  Dubois,  César  Franck',  Fauré, 
SAiNT-SAJiNs  en  contiennent  un  certain  nombre.  Les 
deux  petites  partitions  de  ce  dernier  maître  ;  VOra- 
torio  de  Noël  et  Cœli  enarrant,  sont,  à  ce  point  de  vue, 
de  tout  premier  ordre. 

Exemples  :  Irio  de  l'Oratorio  de  Noël  pour  soprano, 
ténor,  baryton,  harpe  et  orgue;  duo  Le.r  Domini  du 
Cœli  enarrant,  pour  deux  sopranos,  avec  violon,  alto 
et  harpe. 

Rappelons  enfin  que  Beethoven  a  écrit  le  Cluint  élé- 
giaqiœ  pour  quatuor  vocal  avec  accompagnement  de 
quatuor  à  cordes  ;  Henri  Maréchal,  les  Virants  et  les 

écrite  pour  violoncelle  et  harpe  et  extraite  diàCarnavat  des  animaux, 
les  vers  de  Sully  Prud'homme,  le  Cygne. 

3.  Le  Panis  angelicLis,  écrit  en  canon  pour  léuor  et  violuncclle,  est 
bien  connu. 
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imi'ts,  original  pour  quatuor  vocal,  piano  et  harmo- 
nium; poème  Je  Ph.  Gilles. 

ARRANGEMENTS 

Le  respect  de  la  pensée  Jes  auteurs  et  de  leur 
texte  est  un  principe  qu'il  n'est  pas  Jjesoin  de  jus- 
tifier, mais  dont  l'application  a  beaucoup  varié. 

Aux  xvn"^  et  xvni"  siècles,  le  compositeur  ne  se 
formalisait  pas  d'une  certaine  collaboratici  de  son 
interprele;  actuellement,  au  contraire,  les  auteurs 
s'efforcent  de  préciser  complètement  leur  pensée  et 
veulent  —  ce  en  quoi  ils  ont  parfaitement  raison  — 
que  leurs  œuvres  soient  données  telles  qu'ils  les  ont 
conçues.  INaturellemeiit,  comme  conséquence,  le  res- 
pect des  œuvres  est  devenu  plus  profond  chez  leS 
exécutants,  et  professionnels  et  amateurs  ne  s'atta' 
chent  plus  qu'aux  versions  originales. 

Or  il  existe  en  musique  de  chambre  toute  une 
série  de  publications  qui,  quoique  n'étant  pas  ori- 
ginales h  strictement  parler,  méritent  néanmoins  de 
ne  pas  être  laissées  de  côté. 

De  tout  temps,  les  auteurs  eux-mêmes,  lorsqu'ils 
avaient  composé  une  œuvre  de  circonstance  ou  com- 
portant une  combinaison  exceptionnelle  d'instru- 
ments, en  ont  publié  dés  arrangements  en  vue  d'une 
exécution  plus  facile  ou  plus  usuelle,  afin  que  cette 
œu^re  ne  sombrât  pas  dans  l'oubli'. 

Cette  première  catégorie  d'arrangements  est  par- 
ticulièrement intéressante,  d'abord  parce  qu'elle  f  em- 
porte l'assentiment  du  compositeur  à  la  modilica- 
lion  de  l'œuvre  qu'il  a  créée,  ensuite  paice  que  ces 
arrangements  sont  en  général  pratiqués  en  sacriflant 
les  détails  au  sens  général  de  la  pensée,  et  sans  que 
le  respect  exagéré  de  l'écriture  première  soit  une 
entrave  à  une  transformation  heureuse. 

C'est  ainsi,  par  exemple,  que  I!eethoven  a  réduit 
en  quintette  pour  deux  violons,  deux  altos  et  violon- 
celle et  aussi  en  trio  pour  piano,  violon  ou  clari- 
nette et  basse,  op.  38,  son  septuor,  op.  iO,  en  séré- 
nade pour  piano  et  flùle,  sa  sérénade  op.  io  pour 
llûte,  violon  et  alto,  etc.;  que  Saint-Saiïn's  a  transcrit 
pour  piano,  violon  et  violoncelle  son  septuor  pour 
trompette;  que  Charles  LEFEBVEEa  réduit  pour  quin- 
tette, piano  et  quatuor  à  cordes,  sa  symphonie,  etc. 

La  possibilité  qu'a  le  piano  de  reproduire  à  lui  seul 
toutes  les  combinaisons  harmoniques  et  rythmiques 
de  l'orchestre  a  permis  aux  éditeurs  de  faire  paraî- 
tre, au  cours  de  ces  dernières  années,  toute  une  série 
d'airangements  également  fort  intéressants. 

Beaucoup  d'œuvres  concertantes  écrites  avec  ac- 
compagnement d'orchestre  ont  été  publiées  avec  un 
accompagnement  de  piano  comportant  la  réduction 
de  cet  orchestre. 

Exemples  :  les  concerlos  de  piano  de  Iîeiîtiiovex, 
Mendelssohn,  Saint-Sakns,  etc.;  la  belle  symphonie 
de  V.  d'Indy  sur  un  chant  montagnard  français, 
op.  25,  on  l'orchestre  a  été  réduit  pour  piano  à  quatre 
mains;  Franck,  variations  symphoniques. 

On  a  également  réduit  soit  pour  un  piano,  soit  pour 
deux  pianos  (ce  qui  permet  de  ne  rien  sacrifier  d'es- 
sentiel et  rend  l'exécution  plus  facile),  des  œuvres  sym- 
phoniques importantes,  telles  :  les  symphonies  de 
Beethoven,  les  poèmes  symphoniques  de  Saint- 
Sakns,  le  Camp  de  Walleiistein,  de  d'Lndv,  etc. 

1.  Kxceptionncllenient,  on  peut  citer  un  .irrangemenl  en  sens 
inverse  :  SMST-SAioi»,  op.  M.  Fruillel  d'nibum;  original  à  (piati'c 
mains,  a  été  transcrit  pour  llùtc,  liaull)ois,  deux  clarinettes,  deux  cois 
et  deux  b.issons. 


H  y  a  encore  un  cas  oii  l'exécution  d'une  œuvre 
ancienne  comporte  forcément  un  arrangement  :  c'est 
celui  où  les  moyens  d'exécution  ne  sont  plus  les 
mêmes  qu'autrefois.  Ainsi,  peu  d'exécutants  seraient 
aujourd'hui  capables  de  réaliser  une  basse  continue: 
aussi,  les  éditeurs  modernes  prennent-ils  soin  d'en 
publier  la  réalisation. 

On  peut  également  avoir  recours  à  l'harmonium, 
lui  faire  jouer  la  réduction  des  instruments  à  vent 
de  l'orchestre,  dont  il  peut  rendre  facilement  sinon 
les  timbres,  au  moins  les  tenues. 

Bien  entendu,  à  côté  de  ces  arrangements  dont  on 
a  tenu  à  signaler  l'intérêt,  il  y  en  a,  par  contre,  beau- 
coup trop  d'autres  parfaitement  ridicules  (ex.  ouver- 
ture de  la  Dame  hlanche  pour  deux  tlageolets).  Les 
catalogues  de  certains  éditeurs  en  fourmillent,  pour 
le  seul  plaisir  probable  de  leurs  auteurs,  en  général 
professeurs  satisfaits  de  lire  leur  nom  en  grosses 
lettres  sur  une  couverture  au-dessus  du  nom  du  com- 
positeur éci'it  en  tout  petits  caractères,  et  pour  l'en- 
nui certain  des  élèves  et  de  leurs  parents,  auditeurs 
obligés  et  trop  bénévoles. 

Ceux-là  sont  absolument  à  réprouver,  comme  il 
est  d'ailleurs  regrettable  que,  même  dans  une  excel- 
lente intention,  certains  autres  aient  vu  le  jour. 
Ainsi,  on  a  publié  les  quatuors  de  Beethoven  pour 
piano  à  quatre  mains.  Ce  n'est  ni  du  quatuor,  ni  du 
piano;  en  tout  cas,  c'est  assez  pénible  à  enlendi'e,  et 
c'est  pour  l'œuvre  presque  une  trahison.  Ceux  qui  ne 
connaissent  les  quatuors  de  Beethoven  que  sous  cette 
forme  ne  les  connaissent  pas. 


CATALOGUES 

Bien  que  portant  sur  un  assez  grand  nombre 
d'œuvres,  les  énuméralions  qui  précèdent  ne  sont 
que  des  citations  d'exemples.  Elles  présentent 
même  le  défaut  évident  d'attirer  l'attention  sur  cer- 
taines œuvres  dont  l'iulérèt  réside  suitout  dans  telle 
ou  telle  combinaison  particulière  d'instruments, 
alors  qu'elle  est  trop  concise  pour  nombre  d'autres 
qui  mériteraient  d'être  signalées  et  même  analysées 
pour  les  beautés  ou  les  nouveautés  qu'elles  con- 
tiennent. 

Il  serait  certes  utile  qu'un  catalogue  spécial  des 
œuvres  de  musique  de  chambre  fût  publié  et  tenu  à 
jour;  mais  il  n'en  existe  pas,  non  plus  du  reste 
qu'aucun  catalogue  général  complet  de  musique. 

Un  essai  a  été  tenté  sous  le  nom  de  Manuel  uni- 
versel de  littérature  musicale,  ou  guide  pratique  et 
complet  de  toutes  les  éditions  classiques  et  moder- 
nes de  tous  les  pays,  par  François  Pozidirek  (Gostal- 
lat,  éditeur  en  Irance). 

Depuis  I84.'i  jusqu'en  1914,  Hofmeistkr,  à  Leipzig, 
a  fait  paraître  un  calalogue  annuel  intitulé  Harulbuch 
dir  }inisihalischeii  Liticratiir,  qui,  tous  les  quatre  ans, 
a  été  comiilété  par  une  classification  complète  alpha- 
bétique par  noms  d'auteurs,  et  systématique  par 
composition  d'inslruments  des  œuvres  publiées 
pendant  cet  intervalle. 

Kn  Fiance,  depuis  quelques  années,  le  Cercle  de 
la  Librairie  publie  une  bibliothèque  musicale  pério- 
dique donnant  toutes  les  nouveautés  parues  dans  les 
trois  mois  précédents'-. 
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2.  Au  point  de  viio  pratique,  on  doit  signaler  la  publication  ré- 
cente d'un  petit  nKinuel  édité  par  Foetisch  frèreu,  a  Latisaime.  ipii, 
mius  le  titre  de  Guide  du  violoniste,  ènunière  et  classe  lis  umvres 
|)oiir  instruments  ii  corJes,  seuls  ou  non,  par  ordre  de  difficulté. 
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La  Biographie  des  Musiciens,  de  Fétis,  donne  poui- 
chacun  d'eux  une  liste  détaillée  des  œuvres;  mais  le 
supplément  d'A.  Pougin  date  déjà  de  1880;  celle  de 
KiEMANN  est  plus  récente.  Quelque  détaillées  qu'elles 
soient,  les  diverses  histoires  de  la  musique  sont  for- 
cément incomplètes. 

Par  contre,  chaque  éditeur  publie  le  catalogue 
des  œuvres  qui  sont  la  propriété  de  sa  maison  et 
le  tient  en  général  périodiquement  au  courant; 
enlin,  les  œuvres  des  grands  classiques  ont  pour  la 
plupait  t'ait  l'objet  de  catalogues  spéciaux  séparés 
(ex.  Catalogue  chronologique  et  thématique  des 
œuvres  de  \V.  A.  Mozart,  dressé  par  D''  Ludwig 
Ritler  von  Kochel,  publié  par  Breitkopt'  et  Hartel,  à 
Leipzig). 

Pour  la  musique  moderne,  en  dehors  des  catalo- 
gues d'éditeurs  et  des  revues  et  journaux  de  musi- 
que, les  sources  les  plus  utiles  à  consulter  sont  sur- 
tout les  programmes  des  concerts,  soit  publiés  par 
des  périodiques,  soit  conservés  dans  les  archives 
des  diverses  salles  de  concert,  ou  par  les  sociétés 
qui  les  ont  oraanisés  et  par  les  éditeurs  chez  lesquels 
ont  été  déposés  des  billets  en  vue  de  la  location  des 
places. 

La  recherche  d'une  ceuvre  déterminée  suppose  son 
identification.  Or,  tantôt  les  auteurs  donnent  des  nu- 
méros d'ordre  à  leurs  œuvres  (ex.  Beethoven,  Sriir- 
MAjj.N,  Salnt-Saens,  d'Indy,  etc.),  tantôt  ils  ne  les  nu- 
mérotent pas  (ex.  Mozart,  Debussy,  Havel,  etc.). 

Si  l'œuvre  est  trnique  en  son  genre  ou  porte  un 
tilre  significatif,  pas  de  difficulté;  mais,  s'il  existe 
plusieurs  œuvres  du  même  genre  ou  plusieurs  édi- 
tions, le  numérotage  peut  différer  (c'est  le  cas  par 
exemple  pour  les  œuvres  de  Mozart  dans  la  collec- 
tion Peters  et  dans  la  collection  Durand).  On  dési- 
gne alors  en  général  l'œuvre  par  le  ton  de  début  du 
premier  morceau  (ex.  quatuor  en  ré  mineur  de  Mo- 
zart) et,  dans  les  éditions  soignées,  on  complète  le 
numérotage  en  le  faisant  suivre  des  deux  ou  trois 
premières  mesures  de  la  partie  supérieure. 

LES  COMPOSITEURS 

Etablir  la  liste  de  tous  les  compositeurs  qui  ont 
écrit  de  la  musique  de  chambre  aboutirait  à  une 
énuméralion  très  longue  et  très  fastidieuse.  Se  bor- 
ner, par  contre,  à  ne  citer  que  les  maîtres  incontestés, 
dont  le  nom  est  présent  dans  toutes  les  mémoires, 
serait  injuste  envers  ceux  qui,  tout  en  n'ayant,  en 
somme,  acquis  qu'une  faible  renommée,  n'en  ont 
pas  moins  fait  un  effort  intéressant  en  musique  de 
chambre  et  occupé  souvent  de  leur  vivant  et  pendant 
un  moment  une  place  marquante.  On  fera  donc  un 
choix,  assez  restreint  et  par  suite  forcément  criti- 
quable, entre  les  compositeurs. 

Incomplet  quant  aux  individus,  ce  chapitre  le  sera 
encore  à  d'autres  points  de  vue.  Si,  comme  on  l'a 
dit  plus  haut,  beaucoup  de  grands  musiciens  n'ont 
pas  produit  de  musique  de  chambre,  par  contre,  les 
plus  célèbres  en  musique  de  chambre  l'ont  été 
aussi  dans  la  symphonie  et  même  au  théâtre.  Don- 
ner sur  eux  des  détails  intimes  serait  une  redite 
soit  d'ouvrages  spéciaux,  soit  d'autres  parties  de 
cette  Encyclopédie;  c'est  la  raison  pour  laquelle 
quelques  courtes  lignes  seront  seulement  consaci'ées 


1.  Encyrlopédie  Imvignac,  tometIl,p.  1182,  Musit]iie  instrumentale 
Jusqu'à  Lulh/,  pnr  (t.  Quittaud. 


à  tel  ou  tel  giand  génie.  C'est  encore  la  raison  qui 
fera  passer  sons  silence  les  questions  de  nationali- 
tés, d'écoles,  d'aflinités,  etc.,  traitées  aussi  ailleurs, 
pour  se  borner  à  considérer  les  compositeurs  dans 
leur  seule  individualité  et  à  signaler  leurs  titres  et 
leur  mérite  au  seul  point  de  vue  de  la  musique  de 
chambre. 

A  quelle  époque  et  par  qui  faut-il  commencer? 

On  a  certainement  écrit  et  exécuté  une  certaine 
sorte  de  musique  de  chambre  avec  les  instruments 
en  usage  avant  les  instruments  à  cordes;  ainsi,  on 
a  joué  du  luth  seul  et  on  a  accompagné  avec  le  luth 
le  chant  ou  d'autres  instrumenis. 

Si  l'on  se  plaçait  au  seul  point  de  vue  théorique, 
il  serait  très  intéressant  de  remonter  le  plus  loin 
possible,  mais  ce  serait  un  travail  de  trop  longue 
lialeine,  comportant  de  copieuses  recherches  et  la 
traduction  en  notation  moderne  des  œuvres  écrites 
en  notations  anciennes.  On  peut  juger  des  difficultés 
à  vaincre  par  les  exemples  contenus  dans  la  première 
pai'tie  de  l'Encyclopédie. 

.Même  en  se  limitant  aux  œuvres  écrites  dans  le 
système  de  notation  actuelle,  la  tâche  est  encore 
ardue.  En  efTet,  la  musique  de  chambre  n'est  pas 
parvenue  d'un  seul  coup  à  sa  forme  et  à  son  déve- 
loppement actuels;  comme  tout  art,  elle  a  constam- 
ment évolué,  et  pour  une  époque  donnée,  elle  est  la 
résultante  des  modifications  et  des  progrès  graduels 
des  époques  précédentes;  les  instruments  nouveaux 
n'ont  pas  brutalement  et  brusquement  remplacé  les 
anciens;  pendant  une  certaine  durée,  on  en  a  fait 
usage  simultanément  et,  probablement,  on  les  a  uti- 
lisés ensemble.  Mais  faire  jouer  deux  ou  plusieurs 
tlùles  ou  violes  à  l'unisson,  si  ce  n'est  pas  de  l'or- 
chestre, ce  n'est  pas  non  plus  de  la  musique  de 
chambre. 

En  résumé,  les  origines  de  la  musique  de  chambre 
sont  encore  peu  connues  et  mal  définies;  on  a  pu- 
blié le  résullat  de  quelques  recherches  très  intéres- 
santes, mais  de  détail  et  peu  nombieuses,  et  il  reste 
beaucoup  à  faire  dans  cet  ordre  d'idées. 

Les  quelques  points  acquis  semblent  les  suivants  : 

Nombre  de  madrigaux  peuvent  être  déjà  considé- 
rés comme  de  la  musique  de  chambre;  la  musique 
vocale  a  donc  précédé,  et  de  beaucoup,  la  musique 
instrumentale. 

La  composition  la  plus  ancienne  signalée  jusqu'ici 
comme  paraissant  être  purement  instrumentale  est 
contenue  dans  un  manuscrit  de  la  Bibliothèque 
royale  de  Baniherg'  et  daterait  du  xiii'^  siècle.  «  On 
peut  penser,  dit  M.  P.  Aubry'-,  qu'un  trio  de  vièles 
exécutait  cette  composition.  » 

Plus  près  de  nous,  le  catalogue  du  fonds  musical 
de  la  Bildiothèque  nationale  par  Hcorohemlle,  les 
diverses  encyclopédies  musicales  citent  un  grand 
nombre  de  pièces  du  xv!!--  siècle  à  plusieurs  parties 
qui  pourraient  peut-être  être  considérées  comme  de 
la  musique  de  chambre,  telles  : 

un  trio  de  violes  de  Sylvestre  Canassi  del  Fontego 
de  i:i42,  reproduit  en  16o5  par  Playford  dans  une 
méthode  de  quinte;  les  sept  Livres  de  Dancerics  à 
quatre  et  cinq  parties  de  Claude  Gervaise,  1356 
(B.  N'''-V.  7-2713  réserve);  Sonata  a  cinque  per  istro- 
menti  de  Gabrieli.  Venezia,  Gardane,  158(5,  —  ctl)ée 
par  EiiTis. 

La  forme  la  plus  ancienne  qui  rentre  sans  con- 
teste dans  la  définition  adoptée  parait  être  celle  de  la 


2.  SociéU'  internationale  de  musique  (section  de  P.iris),  1908. 
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sonate  à  trois  parties  distinctes  pour  deux   violes  et 
basse. 

L'une  des  premières  qu'on  puisse  nettement  citer 
est  une  œuvre  de  Rossi  datant  de  1023  et'  intitulée  "• 
Sonate,  gagliarde,  brandi  e  correnli  a  due  viole  col 
basso péril  cembalo ;  Vienne,  1623,  in-4°. 

CoRELLr  publie  à  Rome  en  168o  XU  Suonate  da 
caméra  a  tre,  due  violini,  e  violone  o  cembalo,  et  en 
1700  XII  Snonalc  a  violino  e  violone  o  cembalo,  op.  b, 
parle  prima,  parle  secnnda,  preludi,  allemande,  cor- 
renli, gighe,  sarabande,  gavotte  e  follia.  Marin  Marais 
(1656-1708)  publie  en  1692  des  trios  pour  la  flûte, 
violon  et  dessus  de  viole.  Il  avait  composé  à  la  même 
époque  des  trios  poui'  trois  violes  (insérés  dans  son 
quatrième  livre,  publication  posthume  de  1729), 
avertissant  que  «  la  troisième  partie  a  cela  de  sin- 
gulier qu'elle  est  composée  de  pièces  à  trois  violes, 
ce  qui  n'a  point  encore  esté  fait  en  France  :  en  etl'et' 
celles  de  mon  premier  livre  ne  sont  qu'à  deux  violes, 
la  basse  continue  y  ayant  été  adjoutée  et  dérivant 
le  plus  souvent  de  la  première  ou  seconde  viole,  au 
lieu  que  celles-cy  en  sont  toujours  à  trois  parties 
diirércntes  ». 

De  ces  exemples,  qu'on  pourrait  aisément  multi- 
plier, on  peut  conclure  que  c'est  de  la  tiu  du 
xvn^'  siècle  que  datent,  en  France  et  en  Italie,  les  pre- 
miers trios  qui  puissent  être  vraiment  considérés 
comme  de  la  musique  de  chambre-. 

D'autre  part,  on  constate  aussi,  dès  le  xvii=  siècle, 
l'existence  de  pièces  destinées  à  être  jouées  à  quatre 
parties. 

La  collection  réunie  par  André  Philidor,  garde  de 
la  Rihliothèque  de  la  musique  du  roi  (né  en  16o2), 
et  qui  existe  encore  en  partie  à  la  Bibliothèque  du 
Conservatoire,  en  fournit  la  preuve.  Celle  collection 
coritient  ce  qui  subsistait  à  cette  époque  îles  œuvres 
jouées  depuis  le  xvi"  siècle  à  la  cour  ou  dans  des 
soirées  intimes.  Ce  sont  pour  la  plupart  de  petites 
suites  pour  un  orchestre  réduit  au  quatuor. 

Nous  ne  remonterons  donc  pas  plus  loin  que  la 
lin  du  xvii'=  siècle,  et  nous  nous  bornerons  à  ajouter 
aux  quelques  noms  de  primitifs  cités  plus  haut 
ceux  de  : 

Steffani  ((6.O5-1730);  Sc\rlatti  (16;)',)-I723)  ;  Vi- 
valdi (1680-1743),  auteurs  de  sonates  de  chambre  à 
trois  parties  et  de  concertos,  et  Coliluîrin  (1668-1733), 
qui,  dans  son  troisième  livre  de  pièces  de  clavecin, 
insèi'e  h  la  suile  qnalre  concerts  à  l'usage  de  toutes 
sortes  d'instruments. 

Avec  les  noms  qui  vont  suivre'',  nous  entrons  dans 
la  série  des  musiciens  qui  ont  éci'it  sans  contestation 
possible  ce  qu'on  appelle  la  musique  de  chambre*. 


\.  Encore  une  fois,  on  n'enleni  donner  ici  qu'un  eieniple  et  une 
dîile.  En  elTel.  môme  si  les  (iocumenls  anciens  étaient  plus  ationdauls 
et  mieux  connus,  il  serait  impossible  de  designer  un  compositeur 
coutmc  ayant  le  premier  eu  l'idée  d'écrire  de  la  musique  instrumen- 
tale de  chandjre.  II  n'y  a  eu  musique  ni  monopole,  ni  brevet  d'inven- 
tion, et  les  coinpositouis,  sous  l'influence  des  (ciivres  d'autrui.  modi- 
fient souvent  leur  propre  manière  de  laire. 

Un  détail  heureux,  un  embryon  de  lorine  nouvelle  |jeul  passer  ina- 
perçu dans  une  oeuvre  modeste,  sauf"  d'un  musicien  averti  qui,  l'em- 
ployant à  son  tour  et  connaissant  le  succès,  en  est  ensuite  considéré 
comme  l'inventeur,  (.'est  une  des  raisons  pour  lesquelles  il  f.tut  se 
garder  d'employer  les  formules  ordinaires  :  n  Tel  içrand  musicien  es' 
le  père  du  (juatuor,  tel  autre  le  créateur  du  concerto,  tel  autre  de  la 
sonate.  »>  1-dIes  sont  coiirles  et  f.iriles  à  retenir,  mais  r.aremcnt  vraies 
au  sens  absolu. 

2.  Il  ne  faut  ()as  oublier  (]u'.iii  dél>ut  on  baptisa  ^ijmpho/iie  des 
pièces  de  musique  de  chambre,  et  qui  n'avaient  rien  do  commun  avec 
la  synq)lionie  poiii-  orchestre  telle  qu  elle  est  actuellement  entendue. 

3.  Rangés  par  ordre  chronologique  de  naissance. 

4.  Naturellement,  celto  question  :  »  Telle  œuvre  est-elle  ou  non  île  la 


Telesiann  (1681-1707),  né  à  Magdebourg,  joue  un 
grand  rôle  dans  le  développement  de  l'école  de 
Mannheim.  Il  écrivit  un  très  grand  nombre  de  mor- 
ceaux pour  divers  instruiuents,  clavecin,  violon, 
tlùte,  hautbois,  gambe,  etc  ,  soit  seuls,  soit  combinés 
entre  eux,  parmi  lesquels  plusieurs  quatiiois  pour 
violon,  flûte,  basse  de  viole  et  basse  continue. 

Rameau  (1683-1764),  né  à  Dijon,  le  plus  célèbre 
musicien  français  du  xviii"  siècle.  Bien  que  son 
bagage  de  musique  de  chambre  soit  un  peu  mince  à 
côté  de  ses  compositions  dramatiques  (il  n'a  laissé 
que  des  pièces  pour  clavecin  seul  et  cinq  petites 
pièces  pour  clavecin  en  concert  avec  un  violon  ou  une 
llùte  et  une  viole  ou  un  deuxième  violon),  son  nom 
ne  peut  être  passé  sous  silence  à  cause  de  l'inlluence 
grande  qu'eut  son  Traité  d'hnrmonic. 

J.-S.  Bach  il68b-17oU),  né  à  liisenach.  La  gloire  de 
Bach  est  immense.  Ce  fut  un  grand  génie  d'une  pro- 
digieuse fécondité.  Sou  œuvre  de  musique  de  cham- 
bre est  considérable  et  comprend  des  suites,  fugues, 
sonates,  concertos,  etc.,  pour  clavecin  seul  ou  ac- 
compagné et  pour  d'autres  instruments  diversement 
associés. 

On  rappellera  parmi  ses  plus  belles  œuvres  les 
sonates  pour  violon  seul  et  pour  violoncelle  seul; 
le  concerto  pour  deux  violons  en  E  moll;  le  trio 
pour  fltHe,  violon  et  clavecin;  la  suite  en  si  pour 
UtUe,  deux  violons,  alto  et  basse;  les  concertos 
brandebourgeois  pour  divers  instruments;  les  con- 
certos pour  deux  clavecins  et  enfin,  parmi  tant 
d'autres,  deux  œuvres  trop  connues  et  trop  admirées 
pour  qu'on  les  passe  sous  silence  :  le  Clavecin  bien 
tempéré  et  l'Air  de  la  Pentecôte. 

IIaendel  (1683-1739),  né  à  Halle,  mais  qui  passa  la 
plus  grande  partie  de  sa  vie  eu  Angleterre.  Sa  mu- 
sique de  chambre  ne  forme  que  la  partie  la  moins 
importante  de  son  œuvre;  les  pièces  instrumentales 
les  plus  connues  sont  des  sonates  en  trio  pour  deux 
violons  et  violoncelle;  des  concertos  ou  symphonies 
concertaiitej  pour  divers  instruments,  dont  le  haut- 
bois et  la  llùte;  des  fugues  pour  le  clavecin,  etc.  On 
y  retrouve  la  grandeur  et  la  solennité  d'idées  qui 
caractérisent  son  talent. 

Ph.-S.  Bach  (1714-1788),  né  à  Weituar,  a  écrit 
pour  le  clavecin  plus  de  deux  cents  pièces,  dont 
quaire-vingl-dix  sonates.  Assez  peu  connue  de  son 
temps,  sa  musique  est  honorable  dans  son  ensemble» 
avec  pourtant  quelques  œuvres  supérieures;  mais  il 
a  ouvert  des  voies  nouvelles  dans  les  formes  mélodi- 
ques et  rythmiques,  et  les  critiques  s'accordent  à  le 
considérer  comme  le  créateur  de  la  sonate  moderne. 

Jean-Charles  Sta.mitz  (1717-1761),  néàDeutschbrod, 


musique  de  chambre?  »■  comportera  des  réjionses  variées,  puisque  c'est 
avant  tout  une  question  de  defiiiilioii  et  d'appiéciation. 

Pour  se  rendre  tompte  combien  ces  origines  de  la  musique  de 
chambre  soulèvent  de  (|ueslions  intéressantes  et  combien  les  conclu- 
sions sont  délicates  à  formuler  n;éine  sur  des  questions  de  fait,  je 
renvoie  le  lecteur  au  trê^  remarquable  ouvrage  de  M.  L.  de  i.a  Lac- 
iii;ncii.:  ;  iEcule  [rwicaisc  de  vin/on,  di;  Ctilli/  a  Viotti,  tome  lit, 
chap.  XVII,  les  i/cnres  et  fes  /ormes,  et  je  reproduis  en  partie  le 
sommaire  du  cliapitrc  : 

Origine  du  solo  de  violon.  I.a  littérature  du  violon  —  la  sonate  en 
trio  —  la  sonate  à  violon  seul  et  basse  —  la  sonate  â  deux  violons 
sans  basse  —  la  sonate  et  la  pièce  à  violon  seul  —  forme  des  premières 
sonates  —  concerts  et  concertos  —  concert  sans  partie  prédominante 
et  concert  ou  concerto  à  partie  prédominante  —  terminologie  et 
morphologie  entre  1725  et  1750...  —  évolution  de  la  sonate  vers  un 
dispositif  en  trois  mouvements  —  airs  variés,  menuet,  scherzo,  romance 
—  la  sonate  de  clavecin  ou  pi.ino-forLe  avec  accompagnement  de 
violon  —  quelques  mots  sur  le  quatuor.  (Ilnire  autres,  l'auteur  traite 
de  la  façon  dont  la  basse  continue  .a  disparu  de  l'ensemble  instru- 
mental.) 
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en  Bohême.  Auteur  de  nombreuses  sonates  pour  cla- 
vecin, clavecin  et  violon,  de  trios  pour  deux  violons 
et  basse,  de  concertos  pour  violon,  etc.,  et  de  quarante- 
cinq  symphonies  toutes  antérieures  à  cellesde  Havdn- 
Fut  chef  d'orchestre  de  la  cour  de  Mannheim  et 
exerça  autour  do  lui  une  grande  influence. 

Haydn  (1732-1809),  né  à  Rohrau,  en  Autriche,  fut 
l'un  des  génies  qui  eurent  le  plus  d'influence  sur  le 
développement  de  la  musique  instrumentale.  C'est 
avec  lui  que  commence  le  véritable  quatuor  de  mu- 
sique de  chambre;  la  basse  continue  disparaît,  le 
quatuor  est  liomoi-'ène,  bien  équilibré.  Ses  composi- 
tions sont  charmantes,  les  idées  sont  fraîches  el 
gracieuses,  la  foime  est  élégante.  L'œuvre  de  musi- 
que de  chambre  est  immense  :  sonates,  concertos 
pour  instruments  divers,  trios,  quatuors  au  nombre 
de  quatre-vingt-tr'ois,  quintettes,  etc.,  forment  une 
collection  où  abondent  les  œuvres  remarquables. 
Evidemment,  dans  un  tel  bagage,  tout  n'est  pas  de 
valeur  égale,  mais,  même  maintenant  où  la  com- 
plication progressive  de  la  musique  a  amené  l'au- 
diteur à  réclamer  bien  autre  chose  que  ce  dont  il  se 
contentait  autrefois,  il  est  très  rare  de  trouver  une 
composition  d'H.WDN  mauvaise  ou  faible.  On  peut 
dire  que,  pour  partie,  sa  musique  n'est  pas  de  notre 
temps,  mais  on  ne  peut  pas  dire  qu'elle  ait  vieilli,  ni 
qu'elle  ait  été  de  la  musique  inutile. 

GossEC  (1733-1829),  né  à  Vergnies,  eu  Belgique, 
donna  une  faraude  impulsion  à  la  musique  instru- 
mentale en  France  eu  fondant,  en  1770,  le  Concert 
des  Amateurs.  11  écrivit  une  grande  quantité  de 
musique  de  chambre,  dont  des  trios  pour  deux  vio- 
lons et  basse,  plusieurs  quatuors  à  cordes  et  des 
sérénades  pour  violon,  Hùte,  cor,  basson,  alto  et 
basse. 

Albrechtsherger  (1730-1809),  né  à  Klosterneu- 
bourg,  en  Autriche,  eut  Beethove.v  comme  élève. 
Ecrivit  un  très  grand  nombre  de  pièces  de  musique 
de  chambre,  dont  quarante  quatuors  en  forme  pré- 
lude et  fugue,  trente-huit  quintettes  pour  deux  vio. 
Ions,  deux  violes  et  basse,  sept  sextuors  pour  deux 
violons,  deux  violes,  violoncelle  et  contrebasse. 

Luigi  BoccHERiiNi  (1740-I80d),  né  à  Lucques,  vio- 
loncelliste et  compositeur  célèbre.  A  produit  une 
quanlilé  considérable  de  musique  de  chambre  :  trios, 
quatuors,  quintettes,  etc.  C'est  sous  la  forme  de 
quintette  pour  deux  violons,  alto  et  deux  violoncelles 
qu'il  a  écrit  ses  œuvres  les  plus  réputées. 

Sa  musique  est  fort  inégale,  parfois  très  originale 
et  comme  rythme  et  comme  idées  mélodiques,  par- 
fois au  contraire  commune  et  pleine  de  redondance. 
Plusieurs  de  ses  adagios  sont  fort  beaux,  et  ses  me- 
nuets sont  en  général  gracieux  et  d'une  naïveté  char- 
mante. 

Mozart  (1706-1791),  né  à  Salzbourg,  écrivit  uiie 
très  grande  quantité  de  musique  de  chambre,  où  les 
pages  de  premier  ordre  abondent,  et  dans  les(|uelles 
on  retrouve  toutes  les  qualités  de  sentiment  et  de 
passion  de  sa  musique  de  théâtre. 

Sonates  pour  clavecin,  pour  piano,  pour  piano  et 
violon;  concertos  pour  piano  et  violon,  pour  piano 
seul;  ti'ios,  quatuors,  quintettes,  cassations,  oiver- 
tlssements,  sérénades,  etc.,  forment  une  biblio- 
graphie imposante.  La  variété  des  genres,  des  com- 
binaisons d'instruments  à  vent  comme  à  cordes, 
ajoutent  encore  à  l'intérêt  de  l'inspiralion.  Les  qua- 
tuors à  cordes  (trente  et  un)  et  les  quintettes  surtout 
sont  considérés  comme  les  œuvres  capitales  de  cette 
forme  de  production  du  maître. 
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Le  fameux  quintette  en  m(!i  pour  piano  et  instru- 
ments à  vent,  celui  en  la  pour  clarinette  et  quatuor 
à  cordes,  les  deux  quintettes  en  sol  mineur  et  en  ut 
mineur  pour  deux  violons,  deux  altos  et  violoncelle, 
pour  ne  citer  que  ceux-là,  sont  des  œuvres  impéris- 
sables. 

Beethoven  (1770-1827),  né  à  Bonn.  Le  plus  grand 
génie  de  la  musique  pure;  le  créateur  souverain  qui 
dépasse  tous  les  autres  dans  le  domaine  de  la  mu- 
sique de  chambre;  celui  à  qui  on  revient  toujours 
sans  qu'on  s'en  lasse,  et  pour  qui  l'admiration  s'ac- 
croit  après  chaque  audition. 

Aucun  des  chefs-d'œuvre  de  Beethoven  n'a  vieilli  : 
la  profondeur  des  sentiments,  l'audace  et  l'indé- 
pendance de  la  pensée  provoquent  chez  l'audileur 
une  émotion  prolonde  et  le  pénètrent  tout  entier. 
La  joie,  la  ti'istesse,  la  douleur  sont  évoquées  avec 
une  éloquence  pathétique  et  une  intensité  de  vie 
qui  ne  peuvent  laisser  place  à  l'indifférence.  Quant 
à  la  variété  et  à  la  technique  de  la  composition,  ses 
œuvres  de  musique  de  chambre  sont  des  modèles 
(|ui  n'ont  pas  été  surpassés  jusqu'ici.  Quel  composi- 
teur après  lui  a  écrit  des  quatuors  plus  beaux  que 
les  siens  ? 

Son  œuvre  de  musique  de  chambre  comprend  : 
les  sonates  pour  piano,  comptant  parmi  ses  œuvres 
les  plus  grandioses;  des  concertos,  des  sonates  pour 
piano  et  violon,  pour  piano  et  violoncelle;  des  qua- 
tuors pour  piano,  violon,  alto  et  violoncelle;  des 
trios  à  cordes;  deux  sérénades  pour  llùtes,  violon  et 
alto;  des  quintettes  pour  instruments  à  cordes  et 
instruments  à  vent  ;  le  fameux  septuor  pour  cordes 
et  instruments  à  vent;  un  sextuor  et  un  octuor  pour 
instruments  à  vent;  divers  autres  petits  ouvrages, 
et  enfin  ses  dix-sept  quatuors  à  cordes  qui  sont  la 
partie  culminante  de  son  œuvre. 

Heicha  (1770-1836),  né  à  Prague',  fliUiste  et  com- 
positeur, écrivit  un  grand  nombre  de  sonates,  trios, 
quatuors,  quintetles,  etc.,  pour  cordes  et  pour  ins- 
truments à  vent  seuls  ou  associés  aux  cordes.  C'est 
cette  dernière  catégorie  qui  constitue  la  meilleure 
et  la  plus  originale  partie  de  son  œuvre. 

HUM.MEL  (1778-1837),  né  à  Presbourg,  pianiste  et 
compositeur,  à  produit  beaucoup  d'œuvres  de  musi- 
que de  chambre  de  mérite,  entre  autres  des  concer- 
tos pour  piano,  des  tiios  pour  piano,  violon  et  vio- 
loncelle, un  quintette  et  deux  septuors  pour  piano 
et  divers  instruments  à  cordes  et  à  vent. 

Onslow  (1784-1852),  né  à  Clermont,  musicien  très 
estimable,  à  publié  trente-quatre  quintettes  pour 
instruments  à  cordes,  trente-six  quatuors,  des  trios 
et  beaucoup  d'autres  compositions. 

Si'Ohr(1781-18:j9),  né  à  Brunswick,  violoniste  célè- 
bre, a  composé  une  très  grande  quantité  de  musique 
instrumentale.  Oulre  trente-trois  quatuors  à  coi'- 
des,  il  écrivit  quatre  doubles  quatuors,  un  sextuor, 
sept  quintettes,  un  nonetto,  un  otetlo  pour  instru- 
ments à  cordes  et  à  vent,  etc.  C'est  un  compositeur 
de  mérite,  mais  de  second  plan. 

ScBUUERT  (1797-1828),  né  à  Vienne,  est  surtout 
célèbre  par  ses  lieds,  dont  il  a  écrit  plus  de  six 
cents;  beaucoup  sont  remarquables.  L'inspiration 
de  la  mélodie,  la  justesse  de  l'expression  et  les  des- 
sins et  détails  d'accompagnement,  tout  concourt  à" 
faire  un  ensemble  parfait,  tantôt  sentimental,  tantôt 
dramatique. 


1.    M  passa  s:i  jrunesse  à  \  ienne  el  I  >  ro-lc  do  sa  vie  à  P;  ris;  ■!  fut 
prjfcssL'ur  au  Co[iserv;Uoire  et  membre  <ie  l'Institut. 
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Sa  musique  inslrumentale  comprend  vingt  qua- 
tuors, des  trios,  des  quintettes,  doiu  l'un  pour  deux 
violons,  alto,  deux  violoncelles,  est  superbe;  l'an- 
dante  surtout  présente  une  sonorité  magnifique.  Plu- 
sieurs parties  de  ces  œuvres  sont  ti'ès  belles,  mais,  à 
l'inverse  de  ses  lieds,  courts  et  bien  équilibrés,  les 
développements  sont  souvent  un  peu  longs. 

Sa  musique  de  piano  est  de  tout  premier  ordre. 

Mendelssohn-Bartholdv  (1809-1847),  né  à  Ham- 
bourg. Grand  musicien,  a  écrit  de  la  musique  de 
chambre  fort  intéressante,  un  otetto  fort  beau  pour 
quatre  violons,  deux  altos,  deux  violoncelles,  deux 
quintettes,  sept  quatuors  à  cordes,  deux  trios  pour 
piano,  violon  et  violoncelle,  trois  quatuors  pour 
piano,  alto,  violon  et  violoncelle,  des  concertos,  des 
pièces  diverses  pour  piano,  dont  les  romances  sans 
paroles,  etc.,  et  des  lieds  à  une  et  à  plusieurs  voix. 

Sa  facture  est  très  reconnaissable,  ses  scherzos 
surtout  sont  charmants  et  d'une  exquise  légèreté. 
Il  atteint  quelquefois,  comme  dans  ses  trios,  une 
grande  intensité  d'expression,  mais  ses  développe- 
ments sont  souvent  un  peu  longs,  ses  procédés  d'é- 
criture assez  caractéristiques  se  renouvellent  peu, 
et,  bien  que  sa  musique  plaise  en  général,  ce  n'est 
pourtant  pas  une  de  celles  auxquelles  les  exécutants 
font  le  plus  souvent  retour. 

Chopin  (1810-1849),  né  à  Zelazowa-VVola,  près  de 
Varsovie.  Pianiste  compositeur',  n'a  guère  éci'it  que 
de  la  musique  pour  piano,  mais  ce  l'ut  un  génie  no- 
vateur. 

Cette  musique  de  piano  diffère  essentiellement  de 
celle  des  maîtres  qui  ont  précédé  Ciioim.n.  Son  inspi- 
ration est  très  personnelle  et  essentiellement  expres- 
sive et  passiotinée.  Avec  un  seul  instrument,  mais 
par  une  technique  nouvelle,  il  fait  éprouver  à  ses 
auditeurs  des  impressions  intenses.  C'est  bien  du 
piano,  mais  c'est  bien  aussi  de  la  musique  et  de  belle 
musique. 

ScuuMANN  (1810-18561,  né  à  Zwickau,  en  Saxe.  Ses 
œuvres  pour  piano  et  ses  mélodies  ont  une  impor- 
tance de  premier  plan  {les  Amours  du  poète,  l'Amour 
d'une  femme,  et  tant  d'autres...',. 

Dans  ses  lieds,  il  y  a  union  étroite  entre  le  pianiste 
et  le  chanteur,  qui  concourent  tous  les  deux  à  la 
traduction  musical^  de  la  pensée  du  poème.  Ils  ont 
souvent  un  rôle  égal  ;  ils  dialoguent  et  se  répondent 
(ex.  le  Noyer,  op.  2ol;  parfois  même  le  piano  est 
chargé  de  conlinuer  seul  le  commentaire  des  pa- 
roles précéderami^nt  chantées  (ex.,  dans  les  Anioin's 
du  poêle,  la  si  belle  mélodie  n"  16,  Die  alten  bôsen 
lieder,  et  les  n<"  9  et  12,  etc.). 

Le  reste  de  sa  musique  de  chambre  ne  comprend 
qu'un  petit  nombre  d'ueuvres,  mais  toutes  très  belles. 
La  qualité  des  idées,  leur  développement,  la  force  de 
l'expression  ont  une  éloquence  qui  va  au  cœur. 

Qui  ne  connaît  son  quintelte  pour  piano  et  quatuor 
à  cordes,  son  quatuor  pour  piano,  violon,  alto  et 
violoncelle,  ses  trois  quatuors  à  cordes  l't  ses  déli- 
cieux Contes  de  fées  poui'  piano,  violon  ou  clarinette 
et  alto! 

César  Franck  (1822-18'.>0),  né  à  Liège-,  fut  un  chef 
d'école  et  un  très  giand  musicien.  11  n'a  écrit  qu'un 
très  petit  nombre  d'œuvres  de  musique  de  chambre, 
'mais  son  quintette  pour  piano  et  quatuor  à  cordes, 
son  quatuor'  à  cordes  et  sa  sonate  [)Our  piano  et  vio- 
lon sont  des  chefs-d'œuvre. 

La  hauteur  de  la  pensée,  la  beauté  des  développe- 


1,  Il  vint,  ;'i  vingt-deux  ans,  se  iixiM-  ii  Paris. 


ments,  les  procédés  si  personnels  de  coinposition  en 
font  des  monuments  qui  resteront  comme  modèles 
d'un  art  sincère  et  superbe.  Il  a  écrit  aussi  des  piè- 
ces pour  piano,  et  des  mélodies  élégantes,  dont  une, 
la  Procession,  est  bien  connue. 

Lalo  (1823-18921,  né  à  Lille,  n'a  produit  que  quel- 
ques œuvres  de  musique  de  chambre,  mais  pleines 
de  couleur  et  remarquables  par  la  variété  et  la 
liberté  des  rythmes,  ainsi  que  par  l'originalité  et 
la  grâce  de  la  mélodie:  la  sonate  et  le  concerto  pour 
violoncelle,  le  trio  en  la  mineur  et  le  quatuor  à  cordes 
sont  des  œuvres  maîtresses. 

Il  a  composé  en  outre  des  mélodies,  en  petit  nom- 
bre également,  mais  dont  plusieurs  sont  hors  pair 
et  méritent  d'être  mises  sur  le  même  rang  que  les  plus 
célèbres  lieds  (Marine,  le  Rouge-Gorge,  etc.). 

Brahms  (18)3-1897),  né  à  Hambourg.  Son  œuvre  de 
musique  de  chambre  est  considérable;  deux  sextuors, 
deux  quintettes  à  cordes,  un  quintette  pour  clari- 
nette et  coriles,  un  quintette  et  trois  quatuors  avec 
piano,  plusieurs  quatuors  à  cordes,  un  grand  nom- 
bre de  morceaux  de  piano  et  de  lieds,  etc.  Sa  re- 
nommée est  grande,  en  Allemagne  surtout,  où  l'on 
a  dit  souvent  qu'il  était  un  des  trois  B  (Bach,  Beetho- 
ven, Brahms),  ce  qui  est  un  peu  excessif  si  l'on  veut 
dire  par  là  qu'il  est  l'égal  des  deux  autres.  Il  prend 
souvent  son  inspiration  dans  des  thèmes  populaires 
hongrois,  auxquels  il  emprunte  la  fantaisie  et  la 
liberté  du  rythme.  La  sonorité  et  la  couleur  sont 
deux  de  ses  qualités  prédominantes,  mais  il  est  sou- 
vent long  dans  ses  développements. 

Ses  deux  sextuors  à  cordes  et  son  quintelte  pour 
piano  et  cordes  peuvent  êtres  rangés  parmi  les  très 
belles  œuvres  de  musique  de  chambre. 

Ses  Chants  d'amour,  pour  quatuor  vocal  avec  ac- 
compagnement de  piano  à  quatre  mains,  sont  d'une 
l'raîcheur  exquise. 

Saknt-Saë.ns  (1833-1921),  né  à  Paris.  Pianiste  et 
compositeur,  l'un  des  plus  grands  musiciens  fran- 
çais modernes  et  l'un  de  ceux  qui  par  leur  action 
personnelle,  leurs  écrits  et  leurs  compositions,  ont 
fait  le  plus  pour  l'éducation  musicale  de  notre  pays. 

En  musique  de  chambre,  il  décrit,  entre  autres,  une 
sonate  pour  piano  et  violoncelle;  deux  trios  pour 
piano,  violon,  violoncelle;  deux  quatuors  à  cordes, 
un  quatuor  pour  piano,  violon,  alto,  violoncelle;  un 
quintette  poui'  piano  et  quatuor  à  cordes;  un  sep- 
tuor pour  trompette,  piano,  quatuor  et  contrebasse; 
cinq  concertos  île  piano  et  de  nombreuses  autres 
pièces  pour  cet  instrument;  enfin  un  assez  grand 
nombre  de  mélodies. 

Il  fut  longtemps  discuté;  les  profanes  lui  repro- 
chaient sa  science  et  lui  déniaient  le  charme  et 
l'inspiration  ;  d'autres  trouvaient  exagéré  son  souci 
do  la  forme.  Ce  fut  un  très  grand  musicien,  un  ar- 
tiste sincère;  pour  aimer  sa  musique,  il  suflit  de 
l'enlendre  et  de  la  pratiquer. 

Son  quintette,  son  septuor,  soti  trio  en  fa,  plu- 
sieurs de  ses  compositions  pour  piano  sont  impéris- 
sables. Quant  à  ses  mélodies,  les  Mélodies  persanes, 
la  Clochi>,  l'Enlèvement,  la  Mort  d'OphfUe,  sufliseut  à 
en  rappeler  les  beautés.  Il  fonda  en  1871,  avec  lUis- 
siNE,  la  Société  ^Nationale,  dont  la  devise  était  :  Ars 
Galiica,  et  qui  n'a  cessé  depuis  lors  de  faire  connaître 
au  public  les  œuvres  des  jeunes  compositeurs. 

Galiriel  Fauré  (1843-1924),  né  àPamiers,  n'a  pro- 
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duit  que  peu  d'oeuvres  de  musique  de  chambre, 
mais  plusieurs  sont  (Jes  chefs-d'œuvre,  tels  sa  sonate 
en  la  pour  piano  et  violon  et  ses  deux  quatuors  pour 
piano,  violon,  alto  et  violoncelle. 

Il  a  écrit,  en  outre,  deux  quintettes  pour  piano  et 
quatuor  à  cordes,  un  quatuor  à  cordes  et  divers 
morceaux  pour  piano. 

Ce  qui  a  d'abord  conliibué  à  sa  renommée,  ce  sont 
ses  mélodies,  dont  la  plupart  sont  exquises,  d'une 
rare  distinction  et  d'une  grande  originalité  d'écri- 
ture. 

Ernest  Chausson  (18S5-1899),  né  à  Paris.  N'a  com- 
posé qu'un  très  petit  nombre  d'œuvres,  mais  de  grande 
valeur. 

Son  quatuor  pour  piano,  violon,  alto  et  violon- 
celle est  de  tout  premier  ordre,  et  il  en  va  de  même 
pour  son  concert  pour  piano,  violon  et  quatuor  à 
cordes. 

Plusieurs  de  ses  mélodies  sont  remarquables;  elles 
sont  en  général  très  expressives  et  d'une  sensibilité 
un  peu  triste  {les  Heures,  la  Caravane,  etc.). 

Bien  que  les  questions  d'école  et  de  nationalilé  ne 
trouvent  point  leur  place  ici,  il  est  impossible  de  ne 
pas  dire  un  mot  delà  musique  de  chambre  de  l'école 
russe  de  la  dernière  moitié  du  siècle  dernier.  Ou 
connaît  le  groupe  des  cinq',  et  l'on  sait  la  grande 
influence  qu'il  exerça  sui'  le  mouvement  musical  en 
Russie.  La  musique  de  chambre  qu'écrivirent  cer- 
tains d'entre  eux,  leurs  contempoi'ains  et  leurs  éle- 
vés, présente  un  certain  nombre  de  caractères  spé- 
ciaux et  communs.  Elle  est  d'une  grande  originalité, 
très  colorée;  les  rythmes  sont  variés  et  très  carac- 
téristiques, les  thèmes  d'un  contour  nouveau  et 
extrêmement  expressifs;  c'est  une  musique  ditt'érant 
tout  à  fait  de  la  musique  classique  et  en  tout  cas  fort 
séduisante. 

La  plupart  des  compositeurs  exerçaient  une  autre 
pi'o;éssion  que  celle  de  musicien;  ce  sont  des  ofli- 
ciei's,  des  ingénieurs,  presque  des  amateurs,  qui  sor- 
tent libiement  des  sentiers  battus,  peut-être  parce 
qu'ils  n'ont  pas  été  soumis  dans  une  école  à  la  dis- 
cipline rigoureuse  des  règles  classii]ues  de  la  compo- 
sition. 

E  I  tout  cas,  leur  production  abondante  indique 
combien  la  musique  de  chauilire  fut  en  honneui- à 
celle  époque-là  en  Uus-ie;  un  petit  fait  caractéris- 
tiq  le  montre  aussi  à  quel  point  ils  s'unirent  dans  ce 
culte  de  la  musique.  En  général,  la  collaboration  de 
musiciens  à  la  production  d'une  œuvre  commune 
est  tout  à  fait  rare.  La  musique  russe  en  offie  deux 
ou  Irois  exemples. 

Le  plus  connu  est  le  quatuor  dédié  à  M.  Belaïeff 
par  quaire  compositeurs. 

M.  Uelaieff,  riche  industriel,  sr^nd  amateur  de 
musique,  avait  fondé  à  Leipiig  une  maison  d'édition 
uniquement  consacrée  à  la  musique  russe. 

Eu  téraoignagne  de  reconnaissance,  quatre  compo- 
siteurs, lilMSKY    KORSAKOW,   LiADOF,    BORODIME  et   GlA- 

ZouNow  prirent  comme  thème  les  notes  qui  correspon- 
dent aux  lettres  de  son  nom^,  pour  composer  un  qua- 
tuor' dont  KiMSKY-KoRSAKOW  écrivit  l'allégro,  Liadof 
le  scher  o,  Borodine  la  serenata  alla  spagnola,  el 
Gi.\zou.NOw  le  final,  donnant  ainsi  un  exemple  des  dif- 
férenies  laçons  dont  peut  être  traité  uii  même  thème. 
Le  quatuor  est  d'ailleurs  non  seulement  intéressant 
par  (;ela  m  "'me,  mais  fort  agréable. 


1.  Cés;ir  Coi,  Bal.vkirkw,  Borodine,  Moussorosky  et  Unisivv-IvoHSA 

KOW. 


Dans  le  même  genre,  on  peut  ciler  les  variations 
sur  un  thème  populaire  russe  écrites  pour  qualuor 
d  archets  par  une  dizaine  de  compositeurs  russes,  et 
aussi  les  recueils  de  pièces  intitulés  :  les  Vendredis. 
Borodine,  Hisisry-Korsarow,  Clazol-inow  furent  les 
plus  éniinents  parmi  ces  compositeurs;  on  ne  peut 
oublier  les  noms  de  Ruiunstein  et  de  Tchaïskovsky, 
moins  originaux,  mais  de  leur  vivant  fort  connus' 
non  plus  que  ceux  de  Tankiew,  Sokolow,  Zolotareff' 
Enlîn,il  faut  signaler  d'une  façon  spéciale  les  mélo- 
dies de  MûussoRGSKY,  qui  sortent  tout  à  fait  du  cadre- 
accoutumé  de  ces  compositions  et  qui  sont  remar- 
quables par  leur  accent  de  sincérité,  par  leur  puis- 
sance et  par  la  liberté  de  la  forme. 

La  liste  qu'on  vient  de  donner  des  maîtres  dispa- 
rus de  la  musique  de  chambre,  quoique  fort  longue 
déjà,  serait  très  incomplète  si  l'on  n'y  ajoutait  les 
noms  de  : 

En  France,  Leclair,  Lœillet,  Cherubini,  Eesca, 
Reber,  Théodore  Gouvv,de  CastillOiN  et,  plus  près  de 
nous,  ceux  de  Théodore  Dubois,  Boellmann,  Charles 
Bordes,  Déodat  duSeverac,  Albéric  .Mag.nard,  Gabriel 
Dupont,  Claude  Debussy; 

A  l'étranger,  Werer,  Listz,  Smrtana,  Dvorak, 
Niels  Gade,  Swendsen,  Ghieg,  Sinding,  J.  Raff,  Lekeu, 
JoNGEN,  Albeniz,  Gbanados,  Joaquin,  Turina,  Alfredô 
Casella. 

Parmi  les  compositeurs  français  encore  vivants,  il 
faut  faire  une  place  à  part  à  l'un  d'eux,  à  cause  de 
sa  puissante  personnalité  et  du  rôle  considérable 
qu'il  a  joué  et  joue  encore.  C'est  : 

Vincent  d'Indy,  né  en  1831,  à  Paris.  En  musique  de 
chambre,  il  a  écrit  une  sonate  pour  piano  et  violon; 
un  Irio  pour  piano,  clarinette  ou  violon  et  violon- 
celle ;  deux  quatuors  àcordes,  un  quatuor  pour  piano, 
violon,  alto  et  violoncelle;  un  quintette  pour  piano 
et  quatuor;  une  suite  pour  quatuor,  deux  llùles  et 
trompettes;  une  fantaisie  pour  instruments  à  vent; 
plusieurs  pièces  pour  piano  seul,  dont  le  Poème  des 
Montagnes  et  les  Tableaux  de  Voyage. 

Toutes  ces  œuvres  sont  intéressantes  et  nobles; 
quelques-unes,  comme  le  quatuor  avec  piano  et  la 
suite  en  septuor,  sont  à  compter  parmi  les  plus 
belles. 

Il  faut  placer  Vincent  d'Ln-dy  au  premier  rang  de 
ceux  qui  ont  contribué  au  renouveau  de  la  musique 
de  chambre  en  France,  non  seulement  à  cause  de 
ses  propres  compositions,  mais  aussi  en  raison  du 
rôle  de  professeur  et  d'éducateur  qu'il  remplit  de- 
puis près  de  trente  ans  à  la  Schola  cantorum,  fondée 
par  lui  en  1896. 

Chef  d'école  comme  César  Franck,  musicien  mo- 
derne par  excellence,  c'est  le  maître  qui,  non  con- 
tent de  faire  protiter  les  élèves  de  son  cours  de  com- 
position de  sa  science  et  de  son  expérience,  sait 
inculquer  à  tons  ceux  qui  l'approchent  le  culte  de 
l'art  sincère,  de  la  belle  et  pure  musique.  Son  in- 
fluence persuasive  et  agissante  s'est  employée  avec 
un  succès  certain  à  faire  connaître  et  revivre  en 
France  les  chefs-d'œuvre  du  passé. 

Nombreux  et  pleins  de  talent  en  France  sont  ceux 
qui,  comme  lui,  ont  tenu  et  tiennent  à  apporter  leur 
contribution  à  l'édifice  de  la  musique  de  chamiue. 
En  ne  citant  que  les  noms  de  Widor,  Gabriel  Pierné, 
Paul  Vidal,  Georges  Hue,  Gedalge,  Raynaldo  Habn, 
Guy  RoPARTz,  Rabaud,  Charles  Kœchlin,  Albert  Rous- 
sel, FlorentScHMiTT,  Paul  Dukas,  Ravel,  Louis  Dumas, 

2.  B  =  Si|7,  L  =  /a,  F  =  fa. 
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Koger  DucAssE,  Maurice  Emmanuel,  Poulenc',  Honeg- 
GER-,  Jean  Chas,  Dai'ius  Milhaud,  Cai'let,  de  Lion- 
court,  Le  Fleu,  Aubert,  Migot,  Jean  Huré,  Marcel 
Labey,  etc.,  on  n'aura  cilé  qu'une  partie  de  ceux  qui 
travaillent  de  tout  cœur  à  augmenter  le  domaine  de 
la  musique  pure. 

Parmi  eux,  quelques-uns,  approchant  du  terme 
de  leur  carrière,  sont  déjà  les  représentants  de  la 
musique  passée.  Les  jeunes,  avides  de  nouveau, 
recherchent  l'originalité  tant  dans  les  procédés  de 
composition  que  dans  les  associations  de  timbres  et 
d'instruments. 

Comme  pour  leursdevanciers,  le  temps  se  chargera 
du  classement  des  œuvres.  Seules  survivront  et  de- 
meureront impérissables,  celles  qui  auront  été  écrites 
avec  l'unique  souci  du  beau,  de  la  vérité,  de  l'inten- 
sité de  l'expression  et  de  la  vie,  sans  rien  sacrifier 
aux  exigences  de  modes  plus  ou  moins  passagères. 

LES   INSTRUMENTS 

Les  instruments  de  la  musique  de  chambre  sont 
les  mêmes  que  ceux  de  l'orchestre,  auxquels  s'ajoute 
le  piano. 

Au  début,  la  musique  de  chambre  fut  écrite  pour 
les  instruments  de  la  famille  des  violes  et  pour  le 
clavecin.  Seul  ce  dernier  instrument  vit  prolonger 
son  existence'',  d'abord  parce  que  le  piano  n'acquit 
tous  ses  perfectionnements  que  longtemps  après  que 
les  violons,,  altos  et  violoncelles  eurent  détrôné  les 
violes,  et  peut-èlre  aussi  à  cause  du  rôle  que  lui 


assignait  l'usage  de  la  basse  continue,  laquelle,  an 
dire  des  écrivains  anciens,  répondait  pleinement  à 
ses  qualités. 

On  a  assisté  assez  fréquemment  à  des  essais  ayant 
pour  but  de  faire  entendre  les  instruments  anciens' 
et  de  leur  donner  un  regain  de  vie;  le  progrès  réa- 
lisé par  les  études  musicologiques  devait  nécessai- 
rement entraîner  à  exécuter  sur  les  instruments 
contemporains  des  œuvres  retrouvées  dans  les 
bibliothèques,  et  avec  une  technique  aussi  voisine 
que  possible  de  la  technique  ancienne,  une  foule  de 
pièces  encore  inconnues  datant  des  diverses  épo- 
ques de  l'histoire  de  la  musique.  Plusieurs  sociétés 
se  sont  constituées  dans  ce  but,  et  des  artistes  ont 
courageusement  entrepris  de  ressusciter  le  jeu  des 
instruments  anciens''.  Les  résultats  obtenus  furent 
souvent  des  plus  remarquables,  et  ont  propagé, 
dans  le  public  cultivé,  le  goût  de  la  musique  d'au- 
trefois. 

Toutes  les  ressources  techniques  des  instruments 
sont  employées  non  seulement  dans  les  concertos, 
mais  dans  la  musique  d'ensemble  :  sons  liés,  sons 
détachés,  doubles  ou  triples  cordes  (ex.  sérénade 
du  trio  de  Beethoven  pour  violon,  alto,  violoncelle); 
pizzicali  (ex.  quatuor  de  Fauré  avec  piano);  sourdine 
(ex.  premier  adagio  du  quintette  en  so/  mineur  de 
Mozart)  et  même,  quoique  assez  rarement,  sons  har- 
moniques (ex.  accord  final  de  l'andante  du  quintette 
de  Schl'mann;  trio  du  scherzo  du  premier  quatuor 
de  Borodine,  dans  lequel  le  premier  violon  et  le  vio- 
loncelle jouent  l'un  et  l'autre  à  plusieurs  reprises 
en  sons  harmoniques''  : 


Trio .  Moderato 


Même  dans  un  quatuor  très  bien  écrit ,  où  les 
quatre  instruments  sont  utilisés  au  mieux  en  vue 
de  l'ensemble  et  de  l'homogénéité  du  morceau,  le 
rôle  de  ceux-ci  n'est  pas  égal. 

Le  premier  violon  est  le  chef  incontesté  du  qua- 
tuor, il  en  est  l'àme.  Il  doit  indiquer,  maintenir  ou 
modifier  les  mouvements,  assurer  le  respect  des 
nuances  en  en  donnant  le  premier  l'exemple,  choi- 
sir et  imposer  l'expiession  qui  répond  h.  l'interpré- 
tation voulue  par  l'auteur.  A  ces  qualités  de  chef,  il 
doit  joindre  une  autre  tout  aussi  essentielle  :  la 
discrétion.  S'efTacer  à  temps  et  laisser  la  prépondé- 
rance à  un  de  ses  partenaires,  au  moment  où  ce 
partenaire  a  quelque  chose  d'intéressant  à  dire  et  à 
faire  ressortir,  est  une  qualité  indispensable. 

Le  rôle  du  second  violon  est  plus  modeste  :  c'est 
souvent  le  confident  qui  donne  la  réplique  ou  le 
simple  accompagnateur,  mais  quelquelois  aussi, 
bien  que  temporairement,  l'idée  principale  repose 
sur  lui.  Autrefois,  celte  seconde  partie  élait  jouée  sur 
un  instrument  un  peu  plus  grand  «pie  le  violon. 
La  première  qualité  d'un    altiste,  c'est  l'abiiéga- 

1.  MM.  PouiESc,  DonEv,  Darius  Mn.ii\uu.  Arlliiir  IIuNEciiEn,  Georges 
Auiuc  et  M'"  Germaine  TAM.i.EremiK,  qui  onl  organise  en  ronimiin  des 
concerts  dans  lcsc|uels  ils  interprilaient  leurs  leuvres,  se  sunt  dési- 
gnés eux-mêmes  sous  la  dénomination  de  groupe  des  sir. 

2.  D'origine  suisse. 

3.  Pendant  une  période  assez  courte,  clavecin  et  piano  ojit  été 
simultanément  en  usage,  mais  très  vite  l:  piano  l'a  emporté,  ce  qu 
a  entraîné  la  disparition  complète  du  clavecin. 

4.  On  peut  rappeler  les  concerts  historiques  organisés  par  l'i  iis  en 


tion;  l'alto  étant  voué  en  général  aux  parties  inter- 
médiaires d'accompagnemenl,  on  doit  l'entendre, 
mais  discrètement.  Dans  les  quatuors  dignes  de  ce 
nom,  il  concerte  et  dialogue  comme  les  trois  autres 
instruments;  son  timbre  un  peu  voilé  est  plus  plain- 
tif que  celui  du  violon,  moins  incisif  que  celui  du 
violoncelle.  C'est  à  lui  surtout  qu'on  confie  le  soin 
de  rendre  les  idées  tristes,  d'exprimer  la  douleur, 
les  plaintes.  Les  modernes  l'ont  souvent  mis  en 
valeur. 

Assez  fréquemment,  chez  les  classiques,  il  marque 
la  basse  de  l'harmonie  lorsque  le  violoncelle  est 
employé  à  exposer  la  mélodie  principale  (exemple  : 
sérénade  de  Ueethoven,  divers  andantes  des  quin- 
tettes de  Mozart,  quintette  à  cordes  de  Schubert). 

Le  violoncelle  a  une  importance  presque  égale  à 
celle  du  premier  violon.  C'est  normalement  la  basse 
d'accompagnement;  il  assure  la  régularité  de  la  me- 
sure et  inainlient  le  rythme.  C'est  aussi  le  chanteur 
expressif  qui  provoque  l'émotion,  et  dont  le  son,  pre- 
nant dans  le  registre  aigu,  rappelle  le  mieux  la  voix 
humaine. 


1832,  les  séances  de  Diemeii,  van  Wikflu.uem  et  Deisart  à  l'Exposi- 
lion  de  1900,  et  plus  récemment  les  concerts  donnés  par  M""  Wanda 
L»NDo«snA,  par  les  Casadessus,  par  la  société  Vioh'S  et  Clavecins,  par 
la  Sociilé  de  Musii/ue  d'autrefois  et  par  celle  des  Musiciens  de  la 
vieille  France, 

5  Autre  exemple,  qui  dépasse  le  cadre  do  la  musique  de  chambre  • 
trois  poèmes  de  .Stéphane  Mallarmé,  musique  de  Uavel,  accompagne- 
mentdcui  llùles,deux  cLirinetteset  quatuorà  cordes.  Dans  le  premier, 
intitulé  Soupir,  les  cordes  jouent  en  arpèges  et  en  sons  harmoniques. 
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La  contrebasse  esL  assez  rarement  employée  (ex. 
allepro  du  quintette  de  Saint-Sakns),  sauf  lorsque 
le  qua'tuor  auquel  elle  vient  s'ajouter  ou  dont  elle  fait 
partie  est  un  quatuor  d'accompagnement;  en  tout 
cas,  dès  qu'elle  se  fait  entendre,  elle  éveille  l'idée  de 
l'orchestre. 

L'emploi  des  instruments  à  vent  est  essentielle- 
ment variable,  suivant  la  corahinaison  dans  laquelle 
ils  entrent. 

La  Uûte  et  le  haull)ois  associés  aux  cordes  jouent 
toujours  une  partie  très  en  dehors,  parce  que  leur 
timbre  tranche  sur  celui  des  cordes;  la  clarinette, 
au  contraire,  se  marie  admirablement  au  timbre  des 
cordes.  Le  basson  et  le  cor  peuvent  à  volonté  être 
employés  comme  solistes  et  jouer  en  dehors,  ou 
bien  remplir  avec  homogénéité  une  partie  d'accom- 
pagnement au  milieu  des  cordes. 

Lorsque  les  instruments  à  vent  jouent  seuls  en- 
semble, la  fliile  et  le  hautbois  font  les  dessus,  la  cla- 
rinette peut  à  volonté  faire  le  dessus  ou  la  basse,  le 
basson  et  le  cor  sont  assimilables  au  violoncelle. 

En  dehors  des  bois  et  des  cors,  il  y  a  quelques 
œuvres  anciennes  ou  très  récentes  dans  lesquelles  la 
trompette  joue  une  partie;  laiitût  elle  lance  des  son- 
neries qui,  naturellement,  sont  retentissantes,  tantôt 
elle  lait  des  tenues  d'accompagnement  ou  chante  à 
mi-voix  (septuor  de  Saint-SaKxs,  et  suite  de  d'Lndt.1 

Quant  au  piano,  on  a  déjà  signalé  l'importance  de 
son  rôle;  on  n'a  rien  à  ajouter,  sauf  cette  remarque 
que  les  parties  de  piano  sont  presque  toujours  bien 
intéressantes  et  bien  écrites  pour  l'instrument.  Cela 
tient  à  ce  qu'un  instrument  qui  offre  au  compositeur 
de  telles  ressources  ne  peut  pas  être  négligé,  et  cela 
tient  aussi  à  ce  que  la  plupart  des  compositeurs  de 
musique  de  chambre  furent  eux-mêmes  clavecinistes, 
organistes  ou  pianistes  de  talent. 

Le  type  de  l'ensemble  de  musique  de  chambre,  le 
quatuor,  composé  de  deux  violons,  d'un  alto  et  d'un 
violoncelle,  n'est  d'ailleurs  pas  théoriquement  irré- 
prochable. 

Il  comprend  deux  voix  aiguës  semblables.  Quant 
à  l'alto,  son  calibre  est  assez  variable;  on  en  trouve 
dans  le  commerce  de  beaucoup  de  tailles  et  de  mo- 
dèles différents;  il  est  plus  rapproché  des  violons 
que  du  violoncelle,  et  on  lui  adresse  souvent  le  repro- 
che de  n'avoir  qu'une  quantité  de  son  insuffisante. 

C'est  ainsi  que,  par  comparaison,  les  quatuors 
vocaux  écrits  pour  deux  sopranos,  ténor  et  basse, 
ou  deux  sopranos  et  deux  ténors  sont  rares;  l'en- 
semble vocal  composé  de  soprano,  contralto,  ténor 
et  basse  est  mieux  équilibré  et  mieux  réparti  sur  l'é- 
chelle des  voix. 

Dans  le  passé,  cette  question  des  modifications 
désirables  dans  la  taille  et  l'accord  des  instruments 
à  cordes  donna  lieu  à  quelques  essais.  Bach  aurait 
créé  une  viole  spéciale;  lui  et  Havdn  auraient  même 
écrit  quelques  compositions,  dont  les  manuscrits  sont 
à  la  Bibliothèque  de  Vienne,  pour  quatuor  composé 
d'un  violon,  d'un  alto  agi'andi,  d'un  violoncelle  plus 
petit  et  du  violoncelle. 

Vers  1895,  un  ingénieur  de  Paris,  M.  dk  Cennes, 
amateur  de  musique  et  flûtiste,  reprit  l'étude  de  la 
question  en  créant  ce  qu'il  appela  le  quatuor  nor- 

1.  Les  exécutants,  excellents,  furent  :  violon,  CAnAniirvr:  uolc. 
ÂLAFtD  ;  violonceUin.  J.-J.  Furt;  violoncoMe.  Papin. 

2.  On  ciécute  .linsi  successivement  à  f.a  Trompette  :  un  quin- 
tette pour  ilùte,  soiirano.  violon,  alto  et  violoncelle,  un  antre  quin. 
tettc  pour  soprano  et  quatuor  à  cordes,  un  troisième  pour  pi.ino  et 
quatuor  vocal,  et  un  sextuor  pour  lieux  sopranos,  contralto,  tc-nor 
cl  Lasse. 
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mal,  composé  de  quatre  instruments  :  un  violon. 
une  viole  remplaçant  l'alto  et  plus  grande  que  lui 
se  jouant  entre  les  genoux  et  accordée  à  l'octave 
supérieure  du  violoncelle,  de  sol,  r,j,  ta,  un  violon- 
ceUin sonnant  à  l'octave  inférieure  du  violon  et  ac- 
cordé sol,  ré.  la  mi,  et  enfin  le  violoncelle  lui-même. 

On  fit  entendre  le  quatuor  normal  dans  quelques 
concerts',  dans  lesquels  il  exécuta  non  seulement 
de  la  musique  spécialement  écrite  pour  lui,  mais 
même  divers  fragments  de  quatuors  classiqtîes.  Le 
résultat  fut  bon;  le  son  du  quatuor  était  plus  homo- 
gène, l'ensemble  avait  une  plus  grande  puissance, 
et  on  entendait  très  certainement  mieux  les  parties 
de  second  violon  et  d'alto,  lorsqu'il  le  fallait,  qu'a- 
vec le  quatuor  ordinaire.  Au  point  de  vue  pratique, 
ces  essais  n'eurent  pas  de  suite. 

A  peu  près  à  la  même  époque,  un  autre  genre 
d'essai,  fort  intéressant  également,  fut  tenté  par  un 
compositeur,  M.  Alary  :  ce  fut  celui  d'introduire  la 
voix  humaine  dans  la  musique  de  chambre  en  la 
faisant  entendre  concurremment  avec  d'autres  ins- 
truments-. 

L'écriture  n'était  point  celle  des  anciens  madri- 
gaux, mais  de  la  musique  de  chambre;  la  chanteuse 
ou  le  chanteur  chantait  sans  parole  sur  la  voyelle  a. 
Les  parties  de  voix  étaient  concertantes  comme 
celles  des  instruments,  l'effet  était  nouveau,  mais 
ne  fut  point  jugé  entièrement  satisfaisant.  Même 
mêlée  à  d'autres  instruments,  la  voix  humaine  attire 
toujours  sur  elle  de  façon  spéciale  l'attention  de 
l'auditeur.  Quoique  seule,  et  quoiqu'on  lui  confie 
une  partie  intermédiaire  d'accompagnement,  quelle 
que  soit  la  discrétion  de  l'exécutant,  c'est  elle  qui 
ressort  toujours.  Conclusion  :  si  on  doit  toujours 
entendre  la  voix  humaine  de  façon  prépondérante, 
pourquoi  se  priver  de  la  parole  et  renoncer  à 
ajouter  ainsi  au  charme  du  son  celui  d'une  jolie 
pensée? 

Evidemment,  au  théâtre,  les  paroles  ne  parviennent 
pas  toujours  assez  distinctement  à  l'oreille  de  l'au- 
diteur; mais  le  sujet  est  connu,  et  on  suit  facilement 
l'action  3,  tandis  qu'au  concert  il  est  moins  agréable 
d'entendre  la  voix  humaine  chanter  a  ou  o  que  de 
l'entendre  exprimer  une  idée. 

Enfin  tout  dernièrement,  vers  1921,  fut  tenté  un 
nouvel  essai,  mais  beaucoup  plus  radical,  de  trans- 
formation des  instruments  à  cordes.  Un  luthier  de 
Marmande,  M.  Léo  Sir,  a  créé  six  instruments  nou- 
veaux qu'il  a  dénommés  :  suisopiano,  accordé  une 
quarte  au-dessus  du  violon;  mezzosoprano,  accordé 
comme  le  violon  ;  contralto,  lénor,  baryton,  accordés 
une  octave  au-dessous  de  l'alto,  et  sous-basse,  accor- 
dée deux  octaves  plus  bas  que  le  violon.  Unis  au 
quatuor  actuel,  ils  formeront  avec  lui  une  famille  de 
dix  instruments. 

Les  proportions  des  instruments  sont  spéciales 
à  chacun  d'eux.  Tout  en  gardant  l'homogénéité  de 
son,  on  a  cherché  à  créer  des  timbres  nouveaux  et 
à  faciliter  l'exécution  à  toutes  échelles  du  son.  De 
jeunes  compositeurs'-  on  écrit  un  certain  nombre 
de  morceaux  pour  le  dixtuor  complet  ou  partie  de  ce 
dixtuor.  L'avenir  fixera  sur  le  mérite  et  le  sort  de 


3.  Signalons  que  d.ins  l'orage  du  dernier  acte  de  Riqoletio,  Verd 
a  obtenu  un  elîet  ppécial  des  voix  sans  paroles,  que  tout  récemment 
dans  Padmarati,  A.  Rocssfl  ne  fait  chanter  ses  rliœurs  que  sans 
paroles,  et,  en  sortant  du  domaine  théâtral,  que  P.  Dcpin,  dans  les 
nombreux  cnnons  qu'il  à  écrits  pour  plusieurs  voii,  ne  fait  prononcer 
des  paroles  que  par  la  partie  supérieure. 

4.  Dont  eu.  Mandel,  0.  Milhaco,  MAnioTTE,  Honegcer. 
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cette  innovation.  Il  est  à  craindre  que,  pour  inté- 
ressante qu'elle  soit,  elle  n'ait,  elle  non  plus,  pas  de 
suite,  pour  la  raison  déjà  dite  qu'au  point  de  vue 
pratique  c'est  l'orchestre  qu'il  faut  considérer  avant 
tout,  qu'une  modirication  radicale  de  sa  composi- 
tion est  une  ti'ès  grosse  alTaire,  et  que  seuls  des 
compositeurs  déjà  célèbres  pourraient  l'imposer. 

LES   PARTIES 
Êililioiis  modernes. 

Les  parties  séparées  qui  ont  été  éditées  dans  les 
cinquante  dernières  années  sont,  en  f^énéral,  par- 
faites. Le  papier  est  résistant  et  épais;  l'encre  bien 
noire,  la  gravure  nette  (rais  à  part  les  tirages  de  la 
dernière  guerre),  les  notes  suflisamment  grosses  et 
assez  écartées  rendent  les  éditions  modernes  extrê- 
mement lisibles. 

Elles  contiennent  en  général  toutes  les  indications 
de  détail  nécessaires  à  préciser  et  à  faciliter  l'exécu- 
tion; les  mouvements  sont  marqués  en  tète  de  cha- 
que morceau,  avec,  le  plus  souvent,  une  référence  au 
métronome',  et,  dans  le  courant  du  morceau,  les 
ralentissements  et  les  accélérations  sont  indiqués.  I| 
en  est  de  même  des  nuances.  Les  termes  employés 
sont  presque  toujours  les  termes  italiens;  dans  les 
éditions  anglaises  et  allemandes,  on  mentionne  en- 
core les  notes,  lorsqu'il  y  a  lieu,  en  les  désignant 
par  les  sept  premières  lettres  de  l'alphabet  romain^ 
A,  B,  C,..  au  lieu  de  leurs  noms  actuels,  ut,  ré,  mi... 
La  volonté  et  la  pensée  de  l'auteur,  lorsqu'elles 
échappent  aux  ternies  communs  en  usage,  sont  ex- 
pliquées ou  formulées  dans  la  langue  du  pays  d'é- 
dition. 

Au  point  de  vue  de  la  technique  de  l'instrument, 
l'exécution  est  facilitée  par  l'indication  des  coups 
d'archet  et  des  doigtés  dans  les  traits;  enfin,  on  a 
soin  de  graver,  au-dessus  des  passages  difliciles,  des 
lettres  ou  des  numéros  bien  apparents,  qui  permet- 
tent aux  exécutants  de  rattraper  une  faute  au  cours 
des  études  ou  même  de  l'exécution,  et  de  se  retrou- 
ver ensemble  sans  être  obligés  de  reprendre  le  mor- 
ceau à  son  début. 

Lorsqu'il  s'agit  d'une  édition  faite  du  vivant  de 
l'auteur,  cette  édition  reproduit  naturellement  les 
indications  qu'il  a  données,  et  c'est  à  lui  de  coni_ 
pléter  ou  de  cori'iger  les  épreuves  jusqu'à  ce  qu'il 
les  juge  suffisantes,  et,  en  cas  de  réédition,  d'amé- 
liorer son  texte. 

Quand  il  s'agit  d'un  auteur  disparu,  le  problème 
de  l'édition  se  complique.  Il  est  alors  assez  analo- 
gue à  celui  d'un  prosateur  ou  d'un  poète  ancien,  à 
(|uelques  différences  près  cependant.  On  peut  plus 
facilement  découvrir  les  interpolations,  les  suppres- 
sions et  les  fautes  d'édition  chez  un  littérateur  que 
chez  un  compositeur.  Un  barbarisme,  un  solécisme 
sautent  aux  yeux  des  grammairiens;  mais  une  diiïé- 
rence  do  note,  une  erreur  d'accidents  peuvent  chan- 
ger un  accord  sans  que  rien  ne  vienne  révéler,  même 
à  un  musicien  averti,  que  telle  n'a  pas  été  la  pensée 
de  l'auleur.  Si  des  erreurs  subsistent  dans  les  parties 
de  telle  ou  telle  œuvre  moderne  dans  laquelle  sont 

1.  Conslruit  sous  s:i  forme  iicluelle  pir  MAi.i,zr.r.  en  1813. 

2.  Surviv.-ince  de  la  prppomléraiico  de  l'école  ilnlienno  k  l'origine  et 
de  la  civilisation  romaine. 

3.  iMôme  en  mii5i([ne  vocale  ancienne,  le  cas  peut  se  présenter;  par 
exemple,  nous  n'avons  |tlus  de  hautes-contre. 

4.  lîxeniple  :  quintette  en  ut  majeur  cojnposé  en  1787  par  Mozatit: 
l'édition  Taite  par  Pi.EveL  contient  trente-six  mesures  de  moins  dans 


multipliées  altérations  ou  dissonances,  il  y  a  bien 
des  chances  pour  que,  dans  l'avenir,  ces  erreurs 
soient  considérées  comme  des  hardiesses  voulues. 

Sur  d'autres  points  on  peut  encore  hésiter.  Par 
exemple,  on  sait  quelle  place  occupaient  autrefois 
dans  l'exécution  de  la  musique  instrumentale  ce 
qu'on  appelle  les  ornements,  comme  le  mordant,  le 
grupetto,  la  petite  note,  voire  les  cadences;  tout  cela 
était  et  est  encore  affaire  d'interprétation.  Au  temps 
de  la  composition  de  l'œuvre,  les  signes  étaient 
clairs;  mais  leur  signification  est  devenue  de  plus 
en  plus  imprécise  à  mesure  que  le  temps  s'écoulait 
et  qu'on  renonçait  de  plus  en  plus  à  l'emploi  de  ces 
ornements,  ou  qu'on  les  fixait  exactement  par  une 
écriture  précise.  Les  compositeurs  anciens  n'ont  que 
peu  ou  point  écrit  sur  ce  sujet,  et,  actuellement 
même,  les  grands  exécutants  ou  les  compositeurs 
instruits  ne  sont  point  en  parfait  accord  sur  la  tra- 
duction exacte  de  ces  signes;  faut-il  les  reproduire 
tels  quels,  quoique  incompris'?  Sinon,  quelle  traduc- 
tion leur  donner'? 

Autre  exemple  de  difficulté  :  la  réédition  d'une 
œuvre  ancienne  avec  basse  continue  exige  impérieu- 
rement  qu'on  publie  la  réalisation  de  cette  basse; 
la  plupart  des  exécutants  seraient  actuellement  bien 
en  peine  d'y  parvenir  seuls.  Si  l'auteur  l'avait  écrite, 
quelle  position  des  accords  et  qiœlle  marche  des  par- 
ties eùt-il  préférées  ? 

Enfin,  s'il  s'agit  d'une  œuvre  pour  laquelle  les 
moyens  d'exécution  ne  sont  plus  les  mêmes^,  que] 
en  sera  le  meilleur  arrangement  ?  que  faut-il  ajouter, 
supprimer,  modifier? 

Si  l'on  ajoute  que,  dans  les  éditions  anciennes,  on 
n'a  pas  toujours  été  très  respectueux  du  texte'  et 
que,  très  souvent,  on  ne  sait  pas  au  juste  ce  que 
sont  devenus  les  manuscrits,  qu'enfin  l'authenticité 
de  telle  œuvre  complète  est  plus  ou  moins  contestée», 
on  juge  de  la  difliculté  de  constituer  l'appareil  cri- 
tique. Les  éditeurs  modernes  ont  généralement  confié 
ce  soin  à  des  compositeurs  de  valeur  et  de  haute 
culture  générale  et  technique,  aidés  eux-mêmes  par 
des  exécutants  de  premier  ordre. 

Le  résultat  pratique  est  qu'en  ce  qui  concerne  les 
musiciens  de  la  période  classique,  Haydn,  iMozart, 
Hkethoven,  Schuman, 11,  etc.,  s'il  existe  plusieurs  édi- 
tions récentes  de  leurs  œuvres,  ces  éditions  sont  sen- 
siblement équivalentes  et  peuvent  être  considérées 
comme  excellentes. 


Éditi 


ions  niicieniies. 


Ilaiinsci'its. 


Les  éditions  anciennes  sont  en  général  très  infé- 
rieures aux  éditions  modernes;  elles  dili'èrent  d'ail- 
leurs beaucoup  entre  elles,  tant  au  point  de  vue  de 
la  valeur  que  de  l'état  de  conservation;  quelques- 
unes  sont  devenues  illisibles,  d'autres  ont  di'i  l'être 
toujours.  Enfin  pour  la  plupart,  elles  ont  complète- 
ment disparu  du  commerce  courant  et  ne  se  ren- 
contrent que  rarement  dans  les  ventes. 

Quant  aux  manuscrits  originaux,  ils  dilFérent  beau- 
coup les  uns  des  autres  à  tous  points  de  vue.  D'une 
façon  générale,  tandis  que  les  modernes  cherchent 


l'andantc  et  cent  quatre-vingts  de  moins  dans  le  finale  que  les  éditions 
allemandes  contempor.iines.  QueUe  est  la  vraie  version  ';  Y-a  t-il  ou 
deux  manuscrits  dill'érents,  ou  une  appropriation  au  goût  du  jour? 

5.  La  collection  complète  des  quatuors  d'IlAVDN  éditée  pnr  Siebeu 
en  contient  un  de  plus  que  celle  de  Pi.evri,,  et  quelques  publicalionê 
éparses,  qui  sont  probablement  des  arr.angenients  ou  des  spéculations 
de  librairie,  porteraient  le  nombre  de  ces  quatuors  à  plus  de  quiU'c- 
vintjrt-trois,  cliill're  généralement  considéré  comme  exact. 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 

à  assurer  la  fidélité  des  détails  mêmes  d'exécution, 
les  compositeurs  anciens  sont  assez  sobres  de  com- 
mentaires et  se  bornent  à  indiquer  très  sommaire- 
ment (ou  même  pas  du  tout)  soit  l'expression  de 
leur  pensée,  soit  les  mouvements  ou  les  nuances. 
D'ailleurs,  en  général,  au  cours  de  sa  carrière,  au 
fur  et  là  mesure  qu'il  produit,  un  compositeur  mul- 
tiplie les  indications  destinées  à  bien  faire  com- 
prendre à  l'exécutant  ce  qu'il  a  voulu. 

Lorsque  les  éditions  anciennes  et  les  manuscrits 
originaux  font  défaut,  il  reste  parfois  des  copies 
manuscrites  des  partitions  ou  des  parties  séparées. 
On  n'a  d'ailleurs  pas,  comme  pour  la  littérature 
ancienne,  à  se  préoccuper  de  fautes  individuelles  de 
copistes,  puisque  la  reproduction  par  l'impression, 
antérieure  elle-même  à  l'emploi  de  la  gravure,  était 
aussi  plus  ancienne  que  les  premières  productions 
de  musique  de  cbambre. 

Les  exemplaires  des  éditions  primitives,  comme 
les  manuscrits  originaux  d'un  même  auteur,  sont 
rarement  réunis  au  même  endroit,  mais  le  plus 
souvent  éparpillés  dans  les  bibliothèques  privées  ou 
publiques,  ou  dans  les  archives  officielles,  au  hasard 
des  ventes  et  des  legs. 

Pour  donner  une  idée  de  la  dispersion  des  textes 
et  de  la  multiplicité  des  sources,  on  citera  un  seul 
exemple  :  celui  des  oiuvres  de  Mozart. 

Le  catalogue  chronologique  et  schématique  dressé 
parvonluiciiEL  (2"  édition,  190ri,  Breitkopp  etHvRTEL) 
indique  l'endroit  où  se  trouve  pour  chaque  œuvre 
le  manuscrit  ou,  à  défaut,  un  exemplaire  d'une  édi- 
tion primitive.  Sur  six  cent  vingt-six  numéros  d'œu- 
vres,  un  grand  nombre  portent  la  mention  :  manus- 
\^crit  inconnu.  Pour  les  autres,  les  manuscrits  se 
trouvent:  à  la  Bibliothèque  royale  de  Berlin,  à  la 
Bibliothèque  de  Munich,  au  Mozarteum  à  Salzbourg,  à 
la  Bibliothèque  de  Vienne,  à  celle  du  Conservatoire  de 
Paris,  an  British  Muséum  de  Londres,  à  la  Biblio- 
thèque du  Buckingham  Palace,  dans  les  bibliothèques 
des  éditeurs  Bkeitropf,  Peters  k  Leipzig,  Axdré  à 
Offenhach  et  enfin  dans  les  bibliothèques  privées  de 
nombreuses  personnalités  à  Paris,  Londres,  Berne, 
Cologne,  Berlin,  New-Vork,  etc. 

Partitions. 

Au  moment  de  la  composition,  le  musicien  écrit 
son  œuvre  en  partition,  et  c'est  de  cette  partition  que 
jjOiU  extraites  les  parties  séparées. 
I  On  ne  peut  pas  dire  que  l'usage  d'une  parlilion 
Soit  indispensable  pour  les  exécutants;  la  musique 
de  chambre  ne  comportant  pas  de  conducteur  dis- 
tinct et  le  premier  violon  ou  le  pianiste  en  remplis- 
Isant  le  rôle. 

Par  contre,  il  est  évident  que  plus  la  musique  se 
complique,  plus  il  y  a  avantage,  au  point  de  vue  de 
'exécution,  à  ce  que  les  membres  du  quatuor  puis- 
sent se  rendre  facilement  compte  de  l'ensemble  des 
parties,  de  l'importance  et  du  rôle  relatif  do  chacune 
i'elles.  Do  même,  la  partition  oiTre  un  grand  inté- 
i'èt  pour  l'audileur  érudit  et  le  compositeur,  qui 
iaisissent  mieux  ainsi  la  construction  de  l'œuvre 
lu'ils  écoutent  ou  peuvent  même  la  lire  sans  l'en- 
endre. 

j  Dans  la  musique  ancienne,  la  partition  n'a  pas 
oujours  été  imprimée,  mais  il  n'y  a  aucune  unil'or- 
uité.  La  musique  moderne  est  le  plus  souvent 
lubliée  en  partition  en  même  temps  qu'en  parties 
éparées,  souvent  en  format  d'édition  de  poche.  Il 
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existe  des  éditions  de  ce  genre  pour  les  qumuors  des 
grands  classiques  et  pour  beaucoup  de  quatuors 
modernes. 

Pour  la  musique  avec  piano,  on  grave  générale- 
ment sur  deux  lignes  et  en  caractères  réduits  les 
parties  d'instruments  au-dessus  de  la  partie  de  piano, 
qui  tient  lieu  ainsi  de  partition. 

É(litenr<i. 

La  publication  de  la  musique  de  chambre  instru- 
mentale n'est  l'aile  que  par  un  certain  nombre  d'é- 
diteurs. 

Pour  pratiquer  ce  genre  d'édition,  il  faut  un  sens 
musical  avisé,  l'amour  de  sa  profession,  et  des  capi- 
taux importants.  Ce  n'est  pas  qu'une  œuvre  de  mu- 
sique de  chambre  soit  en  général  payée  autrement 
que  d'une  façon  dérisoire;  un  quatuor  ne  rapporte 
quelquefois  rien  à  son  auteur,  et  moins  en  tout  cas 
qu'une  romance  ou  qu'une  danse  à  la  mode;  mais 
les  frais  de  publication  sont  assez  élevés,  et  si  le  suc- 
cès ne  vient  pas,  c'est  perte  sèche  pour  l'éditeur. 

Si  la  vente,  toujours  plus  active  au  moment  où 
l'œuvre  vient  de  paraître,  n'entame  que  peu  l'édi- 
tion, ce  n'est  que  progressivement  et  lentement  que 
l'éditeur  rentre  dans  ses  frais  etréalise  son  bénéfice. 
Quand  aux  rééditions,  il  y  en  a,  mais  elles  sont  rares 

Sans  remonter  plus  haut  que  le  xyiu"  siècle,  les 
principaux  éditeurs  furent  en  France  :  Bailleux,  la 
Chevahdière,  Boivin  et  Leclair,  dépositaires  des  œu- 
vre de  Hameau;  Sieber,  qui  publia  en  France  la  pre- 
mière collection  dex  quatuors  d'HAYD.N;  Plevel,  qui 
édita  Haydn,  Mozart  et  Beethoven;  Janet  et  Cotelle; 
Richault,  éditeur  de  Cherubini. 

Les  principaux  éditeurs  modernes  de  musique  de 
chambre  sont  actuellement  : 

En  France,  a.  Paris  :  Durand,  Hamelle,  Bouart 
Lerolle,  Heugel,  Senart,  Enoch; 

En  Allemagne,  Breitkopf,  Petebs,  à  Leipzig;  Schott 
à  Mayence;  Si.\irociv  à  Berlin; 

En  Angleterre  :  Auge.ner,  Novello,  Giiester,  à 
Londres  ; 

En  Russie  :  Jurcensohn  à  Moscou,  Bessel  à  Saint- 
Pétersbourg,  Belaieff  à  Leipzig; 

A  Vienne  :  l'Edition  universelle. 

A  leurs  débuts,  les  jeunes  compositeurs  se  font 
éditer  où  ils  peuvent;  mais,  dès  qu'ils  ont  du  renom, 
ils  cherchent  à  traiter  avec  un  éditeur  exclusif,  qui 
souvent  rachète  même  à  ses  collègues  les  œuvres  de 
l'auteur  antérieurement  publiées  ailleurs  que  chez 
lui.  C'est  ainsi  que  Dubamd  est  l'éditeur  de  Saint- 
Saiîns,  d'Lvdy,  Debussy,  Florent  Schmitt,  Roger  Du- 
CASSE,  etc.  ;  qu'HA.\iELLE  est  l'éditeur  de  Fbanck,  etc. 

Un  exécutant,  professionnel  ou  amateur,  qui  veut 
se  procurer  une  œuvre  connue  ne  sera  donc  pas 
embarrassé;  mais  il  en  sera  tout  autrement  s'il  veut 
jouer  telle  œuvre  déterminée  d'un  compositeur  an- 
cien. 

Les  dictionnaires  biographiques  contiennent  géné- 
ralement une  énuniération  impressionnante  d'œu- 
vres,  complétée  par  l'indication  non  moins  impres- 
sionnante de  noms  d'éditeurs  et  de  dates  d'édition, 
mais  ces  œuvres,  il  faut  les  trouver. 

Pour  les  grands  maîtres  Bach,  Mozart,  Beethoven, 
Rameau,  c'est  facile;  de  superbes  collections  com- 
plètes ont  été  publiées  avec  l'appui  de  souscriptions 
privées  ou  officielles  réunies  par  des  sociétés  fon- 
dées dans  ce  but,  ou  sur  l'initiative  des  éditeurs 
(ex.  en  Allemagne,  Breitkopf;  en  France,  Durand). 
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C'est  un  honneur  pour  ces  éditeurs  d'avoir  mené  à 
bien  des  entreprises  coûteuses  et  délicates,  et  c'est 
le  plus  beau  monument  que  les  fidèles  admirateurs 
des  maîtres  pouvaient  élever  à  leur  mémoire. 

Mais,  s'il  s'agit  de  compositeurs  moins  en  vue  ou 
oubliés,  c'est  tout  autre  chose.  Les  éditions  anciennes 
ou  les  manuscrits  sont  à  rechercher;  il  n'est  pas  tou- 
jours aisé  de  les  dénicher,  et  on  a  la  certitude  d'être 
obligé  de  se  livrer  à  des  demandes  nombreuses  et  de 
solder  des  frais  élevés  avant  d'arriver  à  l'exécution^ 

Il  est  certain  qu'il  existe  nombre  d'œuvres  an- 
ciennes de  musique  de  chambre  de  valeur  et  qui 
méritent  d'être  tirées  de  l'oubli  où  elles  sont  tom- 
bées. On  n'en  veut  pour  preuve  que  les  quelques  so- 
nates ou  concertos  que,  de  temps  en  temps,  tel  maître 
de  l'archet  exhume  et  fait  connaître-,  et  il  est  cer- 
tain aussi  qu'on  n'est  pas  au  courant  des  richesses 
de  ce  genre  que  contiennent  nos  bil)liothèques  (Con- 
servatoire, Ilibliothèque  nationale,  Arsenal,  Sainte- 
Geneviève,  elc.)^. 

Celte  dernière  remarque  formulée,  on  peut  affir- 
mer que  les  exécutants  ont  actuellement  à  leur  dis- 
position des  éditions  récentes  très  complètes  et  très 
bonnes  de  la  plupart  des  grands  maîtres;  quant  aux 
éditions  d'auteurs  modernes  ou  contemporains,  elles 
sont  en  fiénéial  excellentes. 

D'ailleurs,  quelque  soin  qu'aient  apporté  l'auteur 
et  l'éditeur  à  préparer  de  bonnes  exécutions,  il  y 
aura  toujours  quelque  chose  qui  ne  dépendra  que 
de  l'exécutant  lui-même,  de  son  talent,  de  son  intel- 
ligence et  de  son  cœur  :  c'est  l'interprétation. 

C'est  ce  qui  fait  la  différence  entre  un  artiste  et 
un  manœuvre. 

ninsiquc  vocaIe< 

En  ce  qui  concerne  la  musique  vocale  du  passé, 
les  difficultés  sont  du  même  ordre  que  celles  qu'on 
vient  de  signaler  pour  la  musique  instrumentale  : 
recherches,  souvent  sans  guide,  dans  les  biblio- 
thèques, traduction  et  lecture  des  manuscrits  ou  des 
recueils  anciens  ■. 

Pour  la  musique  moderne,  les  éditeurs  publient, 
en  général,  en  recueil  les  mélodies  des  compositeurs 
connus;  il  est  donc  facile  de  se  les  procurer-'. 


LES  EXECUTANTS 
Aliisicinc  iustrunieiitale. 

Les  exécutants  de  la  musique  de  chambre  instru- 
mentale ou  vocale  sont  professionnels  ou  amaleurs. 
Parmi  les  professioiuiels,  ceux  qui  exécutent  de  la 
musique  de  chambre  au  concert  sont  incontestable- 

1.  Oti  citera  :i  cet  égard  un  seul  exemple,  mais  typique.  Bùgcuerini 
lut  uu  compositeur  inéfral,  mais  fécond  et  dont  beaucoup  d'œuvres 
sontencope  appréciées.  Fktis  al'firmequ'il  a  produit  trois  cent  soixante- 
six  compositions  de  musique  de  chambre  et  les  énumére  avec  date  d'é- 
dition et  noms  d'éditeurs,  Vemeu,  La  Cheyardikke,  Siedicr,  Pleyel,  Jamilt 
et  Cotem.e:,  etc.  Or  aucune  de  ces  éditions  n'est  plus  acluelleraentdans 
le  commerce,  et  on  ne  trouve  en  édition  récente  que  :  quelques  trios 
pour  dcuï  violons  et  violoncelle,  et  |>our  violon,  alto,  violoncelle 
dans  la  collection  Littulf,  quelques  rares  quatuors  et  quintettes  dans 
]a  collection  Piîtkhs,  quatre  quintettes  chez  Riconni,  le  célèbre  menuet 
dans  plusieurs  édilions,  et  c'est  loul.  Ce  n'est  guère. 

2.  Indi'peudamment  des  catalogues  dos  éditeurs,  on  peut  consulter 
avec  prolit  les  notes  de  V Histoire  de  la  musiijuc  de  Charles  Nef, 
édition  française  par  Yvonne  Roksetu,  chez  Paj'ot.  qui  contiennent 
de  nombreuses  et  précieuses  indications  sur  les  rééditions  de  musique 
ancienne  tant  à  l'étranger  rpi'en  France. 

3.  Dans  son  Initiation  musicale,  Ch.-M.  VViDon,  secrétaire  perpé- 
tuel ù«  l'Académie  des  Beauv-Arts,  écrit  :  «  Croirait-on  qu'il  n'y  a 
guère  plus  de  cinq  ans  qu'on  s'est  mis  à  invenloricr  le  fonds  musical 


ment  l'élite  de  leur  profession.  D'autres,  plus  mo- 
destes, se  contentent  d'en  e,\écuter  dans  le  privé, 
quelquefois  entre  eux,  le  plus  souvent  mêlés  avec 
des  amateurs  qu'ils  guident  et  soutiennent.  Ils  font 
en  général  partie  d'un  orchestre.  Mais  les  uns  elles 
autres  doivent  posséder  des  qualités  différentes  de 
celles  des  musiciens  d'orchestre;  ce  sont  avant  tout 
des  solistes. 

Bien  que  certaines  parties  d'orchestre  présentent 
parfois  de  grandes  difficultés  d'exécution,  il  est  cer- 
tain que  les  parties  de  musique  de  chambre  sont 
plus  constamment  difficiles.  Puis,  le  soliste  est  tou- 
joui's  tout  à  fait  en  dehors,  il  ne  peut  pas  compter 
sur  son  voisin  pour  exécuter  ce  qu'il  ne  pourrait  pas 
jouer,  et  une  défaillance  dans  les  traits  ou  dans  la 
justesse  s'entend  immédiatement,  tandis  qu'à  l'or- 
chestre elle  est  fâcheuse,  sans  doute,  mais  passe 
souvent  inaperçue  dans  la  masse  des  instruments. 

Enfin,  à  valeur  technique  égale,  subsiste  encore 
une  différence  profonde.  Le  parfait  musicien  d'or- 
chestre doit  être  avant  tout  un  exécutant  obéissant, 
et  faire  évidemment  avec  intelligence,  tuais  exacte- 
ment, ce  que  lui  demande  le  chef  et  pas  davantage. 
Ce  ne  doit  être  qu'une  unité  dans  un  groupe,  et  il  ne 
doit  jamais  faire  tache  brillante  sur  le  groupe",  Sans 
doute,  meilleure  est  la  qualité  individuelle  des  mem- 
bres de  l'orchestre,  meilleures  sont  les  exécutions  et 
plus  facile  est  la  tâche  du  chef  d'orchestre;  mais  lui 
seul  doit  imposer  son  interprétation,  ses  mouve- 
ments, ses  nuances,  en  un  mot  sa  volonté.  L'instru- 
mentiste doit  obéir,  même  s'il  n'approuve  pas  en 
lui-même  ce  qui  lui  est  indiqué. 

En  musique  de  chambre,  c'est  exactement  le  cod- 
traire;  bien  que  l'entente  entre  les  partenaires  doiv« 
être  coiuplète,  il  faut  que  chacun  d'eux,  à  bon  escieiU 
seulement,  mais  à  chaque  instant,  fasse  montre  d'ini- 
tiative et  de  personnalité.  Il  est  rare  qu'un  homme 
possède  au  même  degré  et  puisse  appliquer  parfai- 
tement à  tour  de  rôle  des  qualités  aussi  contradic- 
toires. 

Au  nombre  des  exécutants  de  musique  de  chambre, 
il  en  est  dont  le  souci  principal  est  de  montrer  leur 
virtuosité  et  leur  talent,  et  qui  choisissent,  parmi  les 
œuvres,  uniquement  celles  qui  sont  les  plus  à  effet 
ou  les  plus  connues;  mais  il  en  est  d'autres  aussi  qui 
ont  de  leur  rôle  une  conception  plus  haute,  et  cher- 
chent à  faire  entendre  et  comprendre  des  œuvres 
non  encore  consacrées,  mais  dont  personnellement 
ils  apprécient  la  beauté,  ou  à  faire  connaître  la  pro- 
duction desjeunes  compositeurs  ou  des  compositeurs 
étrangers. 

Ce  sont  ceux-là  surtout  dont  le  nom  mérite  d'êlre 
rappelé. 


compris  entre  1750  et  1800  a  la  Nationale?  Plus  de  trois  cent  mille 
pièces  entassées,  flcelées,  sans  catalogue.  Les  premières  r'^cherches 
ont  fait  découvrir  un  trésor  :  la  bibliothèque  particulière  de  Lollv, 
léguée  par  ses  filles  à  la  Bibliothèque  royale.  » 

■i.  Si  l'on  veut  se  rendre  compte  de  ce  qu'était  la  musique  vocale 
de  telle  époque  ou  de  tel  pays,  on  peut  consulter  divers  recueils  ou 
collections;  entre  autres  : 

Les  Echos  du  temps  passé,  d'Espagne,  d'Italie,  etc., de  l'éditeur  Du- 
n.vND;  les  Chansons  du  quinzième  S(éc/e  publiées  d'après  un  manus- 
crit de  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  par  Gaston  Paris,  accom- 
pagnées delamusifîuetranscriteeuDOtation  moderne,  par  A.  Gevabut; 
les  Maîtres  musiciens  de  la  Renaissance  française,  par  11.  Exi'ERT; 
les  Archives  du  chant,  de  Dei.sarte;  les  Classiques  du  chant,  d» 
M"'"  VlARDOr;  Airs  classiques  des  vieux  maîtres  italiens,  collection 
Hettich;  collection  M™°  Henriette  Fucus,  etc. 

5.  Ou  de  les  consulter  h  l'abonnement  dont  plusieurs  éditeurs  ont 
un  fonds  considérable,  tant  de  musique  vocale  que  de  musique  instru- 
mentale. 

(5.  Pas  plus  que  dans  un  chœur,  on  ne  doit  entendre  une  voix  par- 
dessus les  autres. 
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Au  premier  rang  doivent  venir  les  compositeurs, 
qui  prêclièreiit  d'exemple. 

J.-S.  Bach,  Mozart,  Beethovek  furent  organistes, 
clavecinistes  et  pianistes  remarquables. 

Hi'MMEL,  Mexdelssohn,  Schuuann,  CnoriN,  Stephen 
Heller,  Liszt,  S.vint-Saëns  furent  célèbres  également. 
Vincent  d'Indy  soutient  par  sa  présence  et  sa  colla- 
boration les  exécutions  si  intéressantes  de  musique 
de  chambre  données  par  ses  élèves  de  la  Schola. 

BoccHERiN'i,  RoMni  RG  furent  de  célèbres  violoncel- 
listes; Sponn,  Kreutzer  (Rodolphe),  Vieuxïemps  étaient 
violonistes;  Lalo  et  Benjamin  Godard  tinrent  au 
pupitre  la  partie  d'alto'. 

Puis,  sans  remonter  trop  haut  et  en  laissant  aux 
lecteurs  que  cela  intéresserait  le  soin,  pour  les  ori- 
gines, de  se  reporter  aux  ouvrages  spéciaux^,  citons 
parmi  les  violonistes  les  noms  de  : 

Baillot,  professeur  au  Conservatoire,  qui  donnait, 
au  début  du  xix«  siècle,  de  célèbres  séances  de  mu- 
sique de  chambre;  —  Habeneck,  à  qui  revient  l'ini- 
tiative de  la  création  de  la  Société  des  concerts  du 
Conservatoire;  —  Alard,  Chevillard,  Maurin,  qui 
furent  des  premiers  à  faire  connaître  en  France  les 
quatuors  de  Beethoven;  —  Reynier,  Marsik,  qui  tin- 
rent si  brillamment  le  pupitre  de  premier  violon  à 
la  Trompette^ \  —  Sarasate,  qui  fit  naître  un  certain 
nombre  de  belles  œuvres  que  de  grands  compositeurs, 
tels  Lalo  et  Saint-Saéns,  écrivirent  pour  lui;  —  Pas- 
deloup.  Colonne,  Lamocreux,  qui  quittèrent  l'archet 
pour  fonder  leurs  célèbres  concerts;  —  Parent,  qui 
til  entendre  à  Paris  les  œuvres  de  Brahms;  — Havot, 
Cai'et,  Thibault,  Sechiari,  Careurat,  etc. 

A  l'étranger  :  Joachim,  Ysaye. 

Parmi  les  violoncellistes  :  Servais,  Fkanchomme, 
Jaiiouard,  Hbkring,  Casals,  Touche  (qui,  tout  en  étant 
resté  exécutant,  dirige  des  concerts  où  la  musique  de 
chambre  tient  bonne  place). 

Les  flûtistes  :  Taffanel,  qui  créa  la  Société  des  ins- 
truments à  vent,  et  n'abandonna  la  carrière  de  flûtiste 
que  pour  celle  de  chef  d'orchestre  ;  Ph.  Gaubert, 
qui  suit  une  carrière  analogue  et,  en  plus,  est  com- 
positeur. 

Les  pianistes'*  :  Henri  Herz,  Thalberg,  Duvernov, 
Delaborde,  DiBMER,  PuGNO,  Planté,  Breit.ner,  Philh'p, 
qui  donna  des  séances  de  trios  de  musique  éli-angère, 

RlSLER,   CORTOT,  CaSADESSUS,   StC. 

Il  était  rare,  en  France,  il  y  a  encore  seulement 
une  quarantaine  d'années,  qu'on  pût  réunir  quatre 
amateurs  assez  bons  musiciens  et  assez  bons  exécutants 
pour  jouer  un  quatuor  même  facile '.  Aujourd'hui,  les 
quatuors  d'amateurs  sont  nombreux. 

Il  y  en  a  naturellement  Je  toutes  sortes,  de  médio- 
cres, de  moyens,  mais  aussi  d'excellents.  Depuis  quel- 
ques années,  les  orchestres  ont  accueilli  les  femmes 
(pour  d'autres  instruments  que  la  harpe  qui  fut  long- 
temps leur  unique  spécialité),  et  les  classes  d'ins- 
truments, sans  compter  celles  de  piano,  leur  ont  été 
ouvertes.  Pour  beaucoup  d'entre  elles,  le  mariage  met 
fia  à  la  profession,  mais  non  pas  à  la  pratique  de 
l'instrument,  à  qui  elles  restent  lidèles  en  consacrant 


t.  Ott  a  vu  souvent  des  compositctir^  tenir  I.-»  brilEiMie  dans  sn  oi- 
clleslre,  surtout  dans  un  but  d'Instruction  personnelle. 

2.  Ex.  L\  Lauuencii;,  Ecole  française  Je  violon  de  LuUtj  à  Viotti. 

3.  On  commet  certainement  une  injustice  en  ne  citant  dans  un  quatuor 
dexécutiinlsqiic  le  nom  <lii  premier  violon  ;  un  quatuor  n'est  e\cellent 
que  si  ctiacrin  de  ceux  rjui  en  font  partie  est  k  tiaoteur  des  autres,  II 
est  vrai  qu'il  est  moins  long  et  plus  facile  à  retenir  de  citer  un  nom 
4ple  quatre  ;  il  est  vrai  oncare  que  c'est  le  plus  souvent  la  personna- 
lité du  premier  violon  qui  l'emporte,  et  que  l.a  composition  du  quatuor 
.peut  se  moditier  pour  les  autres  parlies. 


leurs  loisirs  à  la  musique  de  chambre;  en  outre,  des 
médecins,  des  pharmaciens,  des  industriels,  des  com- 
mentants, des  fonctionnaires,  qui  ont  trouvé  dans  la 
pratique  professionnelle  d'un  instrument  dans  un 
orchestre  (généralement  violon,  violoncelle  ou  flûte) 
le  moyen  de  gagner  leur  vie  tout  en  poursuivant 
leurs  études,  constituent  par  la  suite  des  protagonistes 
parfaits  du  quatuor. 

MnsîïïKe  \'ocalo- 

Ici  la  situation  n'est  pas  la  même.  Il  est  rare  que 
les  grands  artistes  de  théâtre  chantent  dans  des  con- 
certs, —  surtout  dans  des  concerts  de  musique  de 
chambre,  —  et  rare  aussi  qu'ils  y  chantent  autre 
chose  que  des  fragments  de  leur  répertoire. 

D'ailleurs,  chanter  sur  une  scène,  dans  une  grande 
salle,  soutenu  par  l'orchestre,  est  tout  autre  chose  que 
chanter  dans  une  petite  salle  accompagné  au  piano. 
Il  n'y  faut  pas  les  mêmes  qualités,  et  tel  artiste  ex- 
cellent au  théâtre,  ayant  une  belle  voix,  mais  habi- 
tué à  procéder  par  grandes  lignes  et  à  souligner  son 
chant  par  le  jeu,  est  quelquefois  très  médiocre  dans 
un  concert  de  musique  de  chambre;  il  se  trouve 
gêné  par  l'exiguïté  de  la  salle,  par  le  souci  des 
nuances  et  de  l'accentuation;  inutile  de  dire  qu'cà 
l'inverse,  et  pour  réussir  au  théâtre,  il  ne  suffit  pas 
de  savoir  bien  dire  une  mélodie. 

Huant  aux  choristes  de  théâtre,  ils  ne  sont  en 
aucune  façon  la  pépinière  où  se  recrutent  les  exé- 
cutants de  musique  vocale  de  concert.  Ce  sont,  en 
général,  pour  les  hommes,  des  solistes  d'église  Ou 
des  petits  riiles  de  théâtre  :  pour  les  femmes,  des 
professeurs  de  chant  qui,  par  suite  des  circons- 
tances de  la  vie  ou  des  obligations  sociales,  n'ont  pas 
pu  ou  voulu  entrer  au  théâtre,  ou  bien  l'ont  aban- 
donné. 

Jusqu'à  ces  dernières  années,  on  n'aurait  pu  men- 
tionner aucune  association  d'exécutants  qui  pût, 
même  de  loin,  évoquer  l'idée  du  quatuor  instrumen- 
tal. Il  faut  signaler  les  essais  intéressants,  et  qui  sont 
à  encourager,  du  (Juatuor  de  la  Renaissance,  fondé  et 
dirigé  par  Henri  Expert;  du  Quintette  vocal  français, 
organisé  par  M.  Marcilhac;  et  du  Quatuor  Lejeune. 

Dans  les  concerts  privés,  l'élément  amateur  règne 
presque  exclusivement.  Ouelques-uns  ont  de  belles 
voix,  ont  pris  des  leçons  d'excellents  maîtres  et  sa- 
ventfort  bien  chanter.  Le  nombre  des  chanteuses  est 
très  supérieur  à  celui  des  hommes,  qui,  s'ils  sont 
doués  de  moyens  naturels  suffisants,  résistent  peu  à 
la  tentation  du  théâtre.  Beaucoup  de  cantatrices 
mondaines  ont  joui  ou  jouissent  encore  auprès  de 
leurs  amis,  de  leurs  relations  et  des  compositeurs, 
d'une  renommée  méritée'^. 


DÉVELOPPEIMENT   DE   LA   MUSIQUE  DE  CHAMBRE 

La  musique  de  chambre  n'occupe  qu'une  petite 
partie  du  grand  domaine  de  l'art,  et  c'est  presque  la 
dernière  venue. 


-i.  Ce  qu'on  a  dit  plus  liant  ne  s'applique  pas  auTj  pianistes,  pui3(|ue 
le  piano  n'est  pas  employé  à  l'orchestre.  Les  pianistes  professionnels 
qui  exécutent  de  la  musique  de  chambre  sont  ou  des  virtuuses  ou  des 
professeurs. 

5,  En  Allemagne,  la  pratique  de  la  musique  de  chambre  par  des 
amateurs  est  depuis  longtemps  en  honneur. 

G.  On  se  borne  à  rap|)eler  les  noms  de  M"»"  ^^r.o,  f'nnme  du  com- 
positeur, et  do  M""  Henriette  Fucw!,  qui.  pendant  de  longues  années, 
défendirent  avec  talent  et  dévouement  fa  ca'Kc  des  jennés. 
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Bien  qu'on  ait  coutume  de  parler  de  musique  an- 
cienne, de  période  classique  el  de  musique  moderne, 
tout  cela  s'élend  sur  un  petit  nombre  d'années'. 

Pourtant,  il  est  certain  que  la  musique  est  aussi 
vieille  que  le  monde.  Les  premiers  pâtres  ont  clianté 
et  siftlé  comme  ceux  d'aujourd'hui.  Certains  instru- 
ments, la  tlùle,  la  trompette,  le  tambour,  ont  été 
construits  et  joués  dès  la  plus  haute  antiquité.  Or, 
tandis  que  l'homme  a  fixé  sa  pensée  par  des  docu- 
ments écrits  dès  le  début  de  la  civilisation,  et  que 
certains  arts  ont  atteint  depuis  de  nombreux  siècles 
un  haut  degré  de  perfection,  la  musique  s'est  déve- 
loppée avec  lenteur',  et  ses  manifestations  n'ont  été 
fixées  que  tardivement  par  des  documents  écrits. 

A  quelle  époque  reculée  remontent  l'écriture 
hiéroi^lyphique  et  les  caractères  cunéiformes,  pour 
ne  citer  que  ceux-là?  Or,  nous  les  connaissons  elles 
traduisons.  Nous  avons  conservé  la  plupart  des  chefs- 
d'œuvre  marquants  de  l'antiquité  dans  la  poésie,  le 
lliéâtre  et  l'éloquence.  Us  ont  été  traduits  et  répan- 
dus chez  loua  les  peuples  modernes,  et  l'on  peut 
bien  constater  que  nos  poètes  et  nos  écrivains  pei- 
gnent et  développent  les  sentiments,  les  passions 
et  les  actions  humaines,  et  que  nos  avocats  plaident 
de  fai;on  bien  analogue  à  celle  de  nos  ancêtres. 

La  splendeur  des  monuments,  la  beauté  de  leurs 
ruines  attestent  le  haut  degré  de  perfection  atteint 
par  l'architecture  dès  qu'elle  a  employé  des  maté- 
riaux durables.  La  sculpture  grecque  est  encore 
l'objet  de  notre  admiration  ;  les  spécimens  bien  con- 
servés de  la  sculpture  égyptienne  remontent  aux 
plus  anciennes  dynasties,  et  les  statuettes,  les  vases, 
les  poignards  et  les  bijoux  de  la  civilisation  égéenne 
sont  plus  anciens  encore. 

Pour  la  musique,  au  contraire,  le  passé  n'est  pour 
•  nous  qu'un  nuage  épais  qui  cache  à  peu  près  tout 
des  origines.  L'écriture  musicale  ne  semble  pas 
avoir  existé  chez  les  anciens  Egyptiens,  les  Chal- 
déens,  ni  même  chez  les  Hébreux.  Au  point  de  vue 
théorique,  les  philosophes  comme  Pvthagore  et  Pla- 
ton nous  ont  laissé  quelques  notions  sur  la  musique 
grecque.  Mais,  qui  a  jusqu'ici  jamais  entendu  une 
reproduction  qu'on  puisse  qualifier  authentique 
d'une  musique  grecque  ou  romaine-'?  Qui  peut  se 
vanter  de  comprendre  exactement  les  notations  du 
moyen  âge  et  de  les  lire  couramment?  Sans  doute, 
tout  n'est  pas  ignoré,  mais  les  résultats  obtenus  par 
des  recherches  laborieuses,  et  fort  intéressantes^ 
d'ailleurs,  sont  toujours  incertains  la  plupart  du 
temps,  sauf  peut-être  pour  les  chercheurs  eux- 
mêmes  (sauf  aussi  en  ce  qui  concerne  la  musique 
liturgique),  c'est-à-dire,  en  somme,  sauf  exception. 

En  résumé,  pourquoi  les  touristes  peuvent-ils  lire 
aisément  les  graphitti  de  Pompéi,  et  pourquoi  cette 
longue  absence  de  langage  musical,  puis  les  trans- 
formations profondes  de  ce  langage,  et  enfin  cette 
incertitude  dans  sa  traduction?  Or,  c'est  dans  cet 
art  à  la  fois  ancien  et  jeune  de  la  musique,  que  la 
musique  de  chambre  marque  une  étape  toute  récente. 

On  sait  que  les  anciens  s'en  sont  tenus  exclusive- 
ment à  la  musique  mélodique  et  rythmique.  Pendant 


1.  Trois  renls  ans  à  peu  près. 

2.  Iîap[iclons  que  Gevakiit,  directeur  du  Conservatoire  royal  de 
Ijruxclles,  a  duniii!^  le  2.j  mai  189G  un  concert  antique  (M.  KM>rAMjr.L, 
Jlùtoïre  de  ta  langue  musicale,  \t.  105);  (|u'a  la  suite  de  la  décou- 
verte de  l'Hymne  à  Apollon  et  des  travaui  de  Tli.  Ri:iNAcrt,  on  cjt 
entendit  une  reronstitution  intéressante,  mais  hypothétique,  de  G.  FAimii 
pour  harpe,  deux  clarinettes  et  llûte,  etc. 

3,  Se  rejiorter  aux  articles  si  documentés  de  MM.  Emmanuei.,  Gas- 
TûuÉ,  etc.,  du  vol.  I  de  la  présente  encyclopédie. 


les  sept  OU  huit  premiers  siècles  du  christianisme! 
les  chants  d'église  sont  homophones.  Lorsqu'on 
abandonne  l'unisson,  on  pratique  la  diaphonie,  puis 
le  déchant,  et  ce  n'est  que  lentement  qu'on  arrive 
au  contrepoint,  puis  à  l'harmonie.  En  tout  cas,  à  ce 
stade,  c'est  encore  de  la  musique  composée  sur  des 
paroles,  et  même  lorsque  le  morceau  sera  écrit  pour 
le  luth,  le  clavecin  ou  un  instrument  à  vent,  c'est  d'a- 
près les  mêmes  principes  que  ceux  qu'on  applique 
aux  compositions  vocales*. 

Vincent  d'In'dy,  dans  son  Cours  de  composition,  émet 
sur  les  origines  de  la  musique  de  chambre  des  con- 
sidérations fort  intéressantes,  qui  peuvent  se  résu- 
mer ainsi. 

A  la  Renaissance,  le  madrigal  simple,  qui  se  chan- 
tait à  quatre  ou  cinq  voix  généralement,  se  transfor'me 
en  madrigal  accompagné  pour  une  voix  seule,  les 
autres  parties  étant  tenues  par  quatre  instruments; 
les  instruments  d'accompagnement  varient  suivant 
les  ressources  des  chapelles,  mais  sont  généralement 
d'une  même  famille.  Puis,  on  écrivit  des  madrigaux 
exécutables  soit  par  un  chanteur  accompagné  d'ins- 
truments, soit  par  des  instruments  seuls,  l'un  de 
ceux-ci  faisant  la  basse  continue  sans  harmonie 
autrement  réalisée.  Puis  on  la  réalisa,  et  cette  lâche 
fut  confiée  au  clavecin  qui  doublait  la  basse  de  viole, 
et  indiquait  une  harmonie  généralement  discrète, 
le  plus  souvent  à  deux  parties.  Naturellement,  en 
raison  des  possibilités  de  cet  instrument  capable  de 
remplir  à  lui  seul  une  partie  équivalente  à  l'ensemble 
des  autres  instruments,  son  importance  grandit;  on 
créa  un  genre  musical  nouveau  avec  parties  écrites 
cette  fois  et  qui  fut  le  point  de  départ  de  la  musique 
avec  piano,  trio,  quatuor,  quintette,  etc. 

Quant  à  la  musique  de  chambre  pour  instruments 
à  cordes  seuls,  elle  proviendrait  d'une  transforma- 
tion qui  s'est  opérée  au  milieu  du  xviii»  siècle,  à  peu 
près  au  moment  où  s'opérait  la  transformation  du 
concert  en  symphonie. 

L'écriture  à  quatre  parties,  qui  formait  la  base  de 
l'orchestre  dans  le  concert,  puis  dans  la  symphonie, 
prit  une  vie  particulière,  et  l'on  vit  naître  la  forme  la 
plus  élevée  de  la  musique  de  chambre  :  le  quatuor 
pour  instruments  à  archets,  d'où  naquirent  le  quin- 
tette, le  sextuor,  etc. 

D'ailleurs,  dès  que  le  quatuor  a  eu  une  vie  propre, 
il  s'est  largement  écarté  de  ses  origines,  car  même 
au  début  de  l'époque  classique,  il  est  totalement  dif- 
férent du  quatuor  d'orchestre. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  a  fallu  la  réunion  d'une 
suite  de  circonstances  pour  que  ce  genre  nouveau  de 
luusique,  la  musique  de  chambre,  prit  son  essor. 

D'abord,  des  compositeurs  et  cette  succession 
rapide  et  presque  simultanée  des  œuvres  de  Haydn 
(1732-1809),  Mozart  (1706-1701)  et  Beethoven  (1770- 
1827),  la  technique  nouvelle  de  ces  maîtres,  leur 
sensibilité,  qui  a  rendu  si  intense  l'expression  de  la 
musique  instrumentale,  en  un  mot  leur  génie. 

Il  a  fallu  des  instruments  nouveaux  de  construc- 
tion parfaite,  dont  la  beauté  des  sons  fait  encore 
aujourd'hui  l'admiration  et  l'envie  des  luthiers  mo- 
dernes, qui  cherchent  et  n'arrivent  qu'exceptionnel- 
lement à  en  obtenir  de  semblables. 

proportion  des 
musique  écrite 
sur  des  paroles,  dont  quatre  4  cinq  siècles  de  contrepoint,  puis  compo- 
sition sans  paroles,  danses  ou  chansons  désalTectécs.  période  courte, 
puis  compositions  nouvelles,  sonate  et  éclosion  de  la  musique  de 
rh.ambre  arrivant  en  (rois  cents  ans  à  peu  prés  à  son  développement 
actuel. 


4.  Kn  résumé,  dans  le  temps,   voici  à  peu  prés  I 
périodes  ;  succession   d'une   vingtaine  de  siècles  dt 
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Il  a  fallu  des  exéculanls  de  talent  pour  les  faire 
valoir,  et  enlui  un  public. 

Car  si  tous  les  compositeurs  ne  sont  pas  de  taille 
à  écrire  de  la  musique  de  chambre,  si  tous  les  ins- 
trumentistes ne  sont  pas  à  même  de  l'exécuter,  tous 
les  publics  ne  peuvent  pas  l'apprécier.  C'est  une 
constatation  facile  à  faire.  Chacun  connaît  au  moins 
un  ami  ou  un  parent  réfractaire  à  la  musique,  qui 
trouve  de  bonne  foi  que  c'est  un  bruit  désagréable, 
et  pour  qui  ce  serait  une  bien  mauvaise  plaisanterie 
que  de  l'entraîner  à  un  concert  s3-mphonique.  Une 
chanson  de  café-concert  ou  un  tango,  passe  encore, 
mais  un  concert  de  musique  de  chambre!  Ce  genre 
de  musique  exige  essentiellement  un  auditoire 
éclairé  et  instruit,  chez  qui  le  goût  musical  atteigne 
un  haut  degré  de  développement.  D'autre  part,  il 
est  incontestable  que  la  mode  fut  pour  beaucoup 
dans  le  succès  initial  de  la  musique  de  chambre. 

Sans  doute,  chaque  petite  cour  d'Allemagne  ou 
d'Italie  n'eut  pas  à  la  tête  de  sa  musique  un  Luluy, 
un  Haydn  ou  un  Mozart;  mais  dans  toutes,  règne 
le  désir  d'imiter  les  cours  royales;  en  France,  la 
province  veut  suivre  la  capitale,  les  grands  suivre 
l'exemple  du  roi. 

C'est  aussi  l'époque  des  joutes  philosophiques,  de 
l'Encyclopédie.  Tout  ce  qui  est  plaisir  de  l'esprit, 
art,  littérature,  musique,  esten  honneur.  Les  guerres 
ne  sont  poursuivies  que  par  des  armées  de  métier 
et  n'occupent  les  grands  seigneurs  que  par  inter- 
valle ;  il  est  de  bon  ton  de  connaître  et  de  pratiquer 
les  arts  et  en  particulier  la  musique,  et  l'on  n'est 
un  complet  honnête  homme  qu'à  cette  condition. 
Aussi,  la  première  période  prospère  de  la  musique 
de  chambre,  période  classique  et  en  même  temps  de 
la  plus  grande  production,  qui  a  commencé  vers  le 
milieu  du  xviii=  siècle,  dure-t-elle  jusqu'à  la  Révo- 
lution. 

Puis  c'est  un  changement  rapide  et  radical  dans 
les  mœurs.  On  n'a  plus  guère  le  temps  de  penser  à 
faire  de  la  musique,  et  ceux  qui  connaissaient  et 
appréciaient  la  musique  de  chambre  sont  morts  ou 
ont  émigré.  L'élite  de  la  nation  est  aux  armées:  les 
guerres  succèdent  aux  guerres,  et  c'est  une  période 
critique  pour  la  musique  de  chambre  qui,  pour  un 
temps  assez  long,  n'est  plus  à  l'unisson  des  mœurs. 
On  n'en  produit  presque  plus  et  on  n'en  entend  pas 
davantage.  Le  théâtre  sérieux  ou  gai  l'emporte  sur 
le  reste. 

11  faut  une  longue  période  de  paix  et  une  rééduca- 
tion complète  des  générationsnouvellespour  qu'elles 
s'éprennent  à  leur  tour  de  la  beauté  d'œuvres  qu'elles 
ne  connaissent  plus,  ou  d'œuvres  qui,  conséquence 
des  terribles  événements  qui  se  sont  déroulés,  ne 
sont  pas  sorties  du  milieu  où  elles  ont  vu  le  jour  et 
restent  encore  inconnues. 

ComhienadOlètre  grande  la  jouissance  despremiers 
initiateurs,  lorsque  sont  parvenus  à  leur  connaissance 
les  chefs-d'oMivre  que  nous  qualifions  maintenant 
de  classiques  et  que  nous  admirons  aujourd  hui! 
On  comprend  leur  enthousiasme  et  les  efforts  fails 
pour  les  répandre. 
■  C'est  vers  1830  que  débute  le  mouvement. 

Les  Concerts  du  Conservatoire  commencent  en 
1828;  de  même  qu'on  y  fait  entendre  les  symphonies 
de  Beethoven,  des  artistes  dévoués  font  connaître 
ses  quatuors.  La  création,  en  1861,  des  Concerts  po- 
pulaires par  Pasdelol'i»  commence  à  initier  le  grand 
public  à  la  musique  symphonique;  malgré  la  guerre 
de  1870,  le  mouvement  continue  et  s'accentue.  En 


1873,  Lamoubeux  ouvre  la  série  de  ses  Concerts,  et 
Colonne  fonde  en  1874  VAssociation  artistique  des 
Concerts  du  Chàtelet.  En  1873,  Saint-Saëns  avec  Bus- 
siNE,  professeur  de  chant  au  Conservatoire,  créent 
la  Société  nationale  K 

Taffanel  fonde  en  1879  la  Société  des  quintettes 
pour  instruments  à  ren^Puis,  un  peu  plus  lard,  Vin- 
cent d'Lndy  et  Charles  Bordes  jettent  les  bases,  en 
1894,  de  la  Schola  cantorum,  d'où  sortent  chaque 
année  des  promotions  d'élèves  instruits  dans  l'a- 
mour du  classique  et  du  beau. 

Le  mouvement  a  gagné  la  province  :  la  Société 
philharmonique  d'Angers,  la  Société  Sainte-Cécile  de 
Bordeaux, etc.,  et  beaucoup  d'autres  réunions  locales 
suivent  l'exemple  de  Paris. 

11  est  intéressant,  à  côté  de  ces  efforts  artistiques 
de  grande  envergure,  de  ciler  l'exemple  d'un  seul, 
qui  fut  pendant  plus  de  cinquante  ans  un  apôtre 
de  la  musique  de  chambre  et  de  sa  diffusion  dans  la 
bourgeoisie  française  :  je  veux  parler  de  M.  Lemoine 
et  des  réunions  de  La  Trompette. 

En  1860,  M.  Emile  Leuoine,  élève  à  l'Ecole  poly- 
technique, consacrait  ses  récréations  à  faire  de  la 
musique,  de  la  musique  de  chambre,  chose  éminem- 
ment rare  et  méritoire  à  cette  époque.  11  jouait  de 
l'alto  et  avait  organisé  un  quatuor.  Ses  camarades 
disaient  parfois  par  taquinerie  : 

«  Allons,  les  voilà  encore  avec  leur  trompette!  » 

Ce  fut  un  nom  de  baptême  qui  resta;  les  réunions 
se  continuèrent  à  la  sortie  de  l'Ecole,  mais  en  se 
transformant.  Le  petit  noyau  de  camarades  fit  boule 
de  neige,  et  le  nombre  des  adhérents  ne  cessa  de 
croître;  malgré  cela,  Leuoine  considéra  toujours 
qu'il  recevait  des  amis  et  des  invités,  bien  que  les 
exécutions  eussent  lieu  dans  une  salle  et  non 
chez  lui. 

La  Trompette  était  à  la  fois  une  réunion  intime, 
un  salon,  mais  où  on  ne  portail  pas  de  toilette, 
où  on  ne  causait  pas  pendant  l'exécution  des  mor- 
ceaux, et  un  concert  où  les  lorgnettes  n'étaient  point 
admises,  et  où  la  musique  seule  régnait  en  mai- 
tresse. 

Les  programmes  eurent  toujours  pour  base  la 
musique  instrumentale  de  chambre;  mais,  à  l'aus- 
térité des  débuts  succéda  rapidement  une  heureuse 
variété;  un  ou  plusieurs  numéros  de  chant  et  de 
piano  alternèrent  avec  les  trios,  quatuors,  quin- 
tettes, etc.  Bref,  c'était  le  type  du  concert  au  salon, 
intéressant,  varié  et  toujours  composé  d'œuvres 
élevées. 

Les  exécutants  furenl,  pour  le  quatuor,  les  plus 
réputés  des  professionnels i  auxquels  vinrent  s'ad- 
joindre, selon  les  circonstances,  des  compositeurs 
ou  des  amateurs  de  talent. 

Le  public  était  composé  de  l'élite  intellectuelle  de 
la  société  parisienne.  Aux  camarades  de  l'.X  s'ajou- 
taient constamment  les  jeunes  compositeurs,  les 
artistes  qui  faisaient  successivement  la  connaissance 
de  Lemoine  et  tous  ceux  qui,  aimant  la  musique, 
étaient  attirés  par  ses  séances  régulières,  dont  l'éclat 
n'était  égalé  par  celles  d'aucune  autre  société.  Il 
n'y  avait  pas  un  seul  virtuose  étranger  de  passage  à 
Paris  qui  ne  considérât  comme  un  honneur  de  venir 
se  faire  entendre  à  La  Trompette. 

On  ne  peut  mieux  faire  d'ailleurs  que  reproduire 
ici  des  extraits  d'une  lettre  de  Saint-Saëns,  écrite 
en  1898  : 
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Mon  cher  Lemoine, 
Les  services  que  tu  as  rendus  à  l'art  musical  sont  énormes 
dans  leur  apparencemodeste.Commeleratdela  faille  qui  délivre 
le  lion,  tu  as  plus  fait  pour  émanciper  la  musique  à  Paris  que 
beaucoup  d'aulres  dont  les  efforts  sont  jilus  visibles.  Ton  but 
d'amener  à  écouter  de  la  musique  sérieuse  tout  un  public  indif- 
férent ou  hostile,  étranger  à  l'art  musical  pour  le  moins,  a  été 
atteint  complètement.  ïoule  idée  de  spéculation  étant  écartée, 
tu  as  pu  créer  un  milieu  spécial  où  les  plus  grands  artistes,  les 
gens  du  monde  les  plus  titrés,  les  retraités  comme  moi  aiment  k 
se  produire,  d'où  les  rivalités  et  les  prétentions  ordinaires  sont 
bannies,  où  dos  génies  ailleurs  ennemis  se  rencontrent  fraternel- 
lement. Lu  Trompe/If  est  maintenant  un  joyau  artistique  de  Paris, 
dont  l'éclat  se  voit  de  loin... 

Il  y  a  un  point  sur  lequel  le  maître  S.ii.nt-Saio.ns 
n'insiste  pas;  on  le  comprend,  il  le  concerne  en 
partie,  et  pourtant  il  est  essentiel. 

lividemment,  beaucoup  des  jeunes  auditeurs  de 
La  Trompette,  qui  ont  pris  là  le  goût  de  la  musique 
de  chambre,  en  feront  toute  leur  vie,  ce  qui  ne  serait 
peut-être  pas  arrivé  s'ils  n'avaient  pas  assisté  au.\ 
séances  de  Leuoin'e.  Mais,  eux  disparus,  qu'en  res- 
tera-t-ir?  Il  en  restera  mieux  que  le  souvenir.  N'étant 
pas  créateur  lui-même,  Lemoine  a  été  l'occasion  de 
la  création  de  plusieurs  œuvres,  dont  deux  au  moins 
sont  remarquables  et  resteront. 

A  force  de  parler  de  La  Trompette,  il  lui  était  venu 
l'idée  qu'on  l'entendit,  cette  fameuse  trompette,  et 
il  avait  demandé  précisément  à  SAiNT-SAËNsde  com- 
poser quelque  chose  pour  cet  instrument.  Ce  fut  la 
la  cause  de  la  naissance  du  Septuor  avec  trompette, 
que  la  renommée  a  consacré  chef-d'œuvre. 

D'autres  compositions  analogues  suivirent,  géné- 
ralement intéressantes,  mais  de  valeurs  inégales. 
L'une  d'entre  elles  pourtant  est  particulièrement  à 
signaler;  c'est  la  Suite\dans  le  style  ancien  composée 
par  Vincent  d'I.ndy  pour  trompette,  deux  flûtes  et 
quatuor  à  cordes. 

Rien  que  ces  deux  œuvres  suffiraient  pour  que  le 
nom  de  Liîmoink  ne  tomb;'it  pas  dans  l'oubli.  Il  y  en 
a  d'autres,  et  d'autre  sorte. 

Aux  environs  de  Ja  mi-carème,  le  programme  de 
La  Trompetleela.il  divisé  en  deux  parties  :  une  pre- 
mière moitié  de  musique  sérieuse,  et  l'autre  moitié 
consacrée  à  des  œuvres  de  caractère  gai  et  humoris- 
tique. Or, s'il  est  assez  facile  de  faire  de  grosses  plai- 
santeries même  en  musique,  il  est  rare  d'écrire 
spirituellement  de  bonne  musique.  Sans  rappeler  le 
souvenir  de  la  Prose  de  l'âne,  de  la  Symphonie  bur- 
lesque d'HAVDN...  disons  simplement  qu'à  l'occasion 
de  ces  séances  de  La  Trompette,  les  compositeurs 
amis  de  Lemoine  lui  apportèrent  des  œuvres  inédites, 
dont  deux  au  moins  furent  remarquables. 

En  premier  lieu,  les  variations  déconcertantes 
sur  la  Marseillaise,  d'un  auteur  inconnu,  mais  qu'on 
a  toutes  raisons  de  croire  être  Boell5l\nn;  en  second 
lieu,  la  pièce  capitale  :  le  Carnaval  des  animaux,  de 
S.iLNT-SAiiNs,  publié  seulement  après  sa  mort,  et  dont 
les  concerts  Pierné  ont  donné  plusieurs  auditions. 
L'œuvre  est  tout  entière  spirituelle,  et,  au  point  de 
vue  musical,  divers  numéros,  le  cygne,  la  volière, 
l'aquarium,  etc.,  sont  de  purs  bijoux. 

Quel  amateur  ne  sotihailerait,  au  cours  de  sa  vie, 
être,  comme  Lemoink,  unapûtre  de  la  musique  ayant 
obtenu  de  pareils  résultats! 

Beaucoup  d'autres  d'ailleurs,  bien  que  d'une  façon 
infiniment  plus  modeste,  ont  suivi  et  suivent  encore 
de  loin  son  exemple  :  je  ve,ux  parler  des  nombreux 
amateurs  qui  exécutent  chez  eux,  entre  amis,  de  la 
musique  de  chambre. 
Pour  q,ui  aime  la  musique,  il  n'y  a  pas  de  plaisir 


comparable  à  celui  de  faire  sa  partie  dans  un  qua- 
tuor. En  entendre,  c'est  déjà  bien;  mais  en  exécuter, 
c'est  beaucoup  mieux.  On  est  presque  le  collabora- 
teur des  maîtres  qu'on  interprète,  on  comprend  leur 
pensée,  elle  vous  pénètre,  on  la  fait  revivre.  Quel- 
que occupé  que  l'on  soit  de  l'exécution  de  sa  propre 
partie,  on  saisit  tous  les  détails  de  celle  des  parte- 
naires et  on  entend  l'ensemble  du  morceau.  Prend- 
on  part  à  un  dialogue  intéressant?  On  goûte  la 
vélocité  ou  l'expression  du  jeu  de  son  interlocuteur 
et  on  s'efforce  de  lui  répondre  de  même  façon.  Au 
plaisir  s'ajoute  un  délassement  profond.  Le  com- 
merçant perd  la  notion  du  souci  des  affaires;  le 
fonctionnaire  oublie  l'administration;  on  ne  pense 
même  pas  aux  auditeurs  amis  qu'on  peut  avoir  à 
côté  de  soi  (et  qu'il  ne  faut  tolérer  d'ailleurs  que 
convaincus  eux  aussi  et  muets);  bref,  rien  ne  vous 
empoigne  plus  à  fond  qu'une  bonne  exécution  d'une 
œuvre  de  musique  de  chambre.  Ce  n'est  certes  pas 
un  travail,  mais  une  source  de  jouissance  élevée, 
égoïste  et  complète. 

C'est  aussi  la  meilleure  école  de  la  bonne  musique, 
pas  seulement  de  la  bonne  musique  de  chambre, 
mais  de  toutes  les  bonnes  musiques.  Liitié  par  le 
quatuor  aux  recherches  de  toutes  sortes,  mélodiques, 
rythmiques,  harmoniques,  aucune  ne  vous  échappe 
plus  au  théâtre  ou  au  concert;  habitué  à  travailler 
une  œuvre  et  à  vaincre  les  difficultés  d'exécution, 
on  ne  se  contente  pas  de  porter  un  jugement  hâtif  et 
d'adopter  ou  de  rejeter  une  œuvre  après  une  seule 
audition;  on  l'analyse,  on  l'entend  plusieurs  fois; 
on  découvre  plus  vite  et  mieux  et  on  admire  la  har- 
diesse ou  la  beauté  nouvelle.  Conséquence  heureuse, 
on  exerce  personnellement  et  en  connaissance  de 
cause  sa  critique,  et  aucune  louange  intéressée, 
aucun  retlet  de  l'opinion  d'autrui,  d'un  commenta- 
teur plus  ou  moins  autorisé,  ne  peut  vous  faire 
aimer  une  œuvre  plate  ou  inutile,  ni  vous  empêcher 
d'admirer  une  œuvre  inconnue  ou  délaissée. 

C'est  d'ailleurs  affaire  de  sentiment  et  alïaire  par-  I 
ticulière  à  chacun.  (Jn  ne  peut  que  répéter  ce  qui  a  I 
été  dit  tant  de  fois  :  en  musique  de  chambre  comme 
en  autre  sorte  de  musique,  il  y  a  de  la  musique  bien 
ou  mal  construite,  bien  ou  mal  écrite,  mais  il  n'y  a 
pas, de  façon  absolue,  de  musique  belle  ou  laide. Pour 
chacun  de  nous,  il  y  a  celle  qui  nous  plait  et  qui 
parle  à  notre  cœur  et  celle  qui  nous  déplait  ou  nou? 
laisse  insensible;  jouons  et  rejouons  la  première, 
nous  y  tiiiuvei'ons  toujours  satisfaction;  et  laissons 
l'autre  dans  les  cartons,  c'est  la  seule  et  la  meilleure 
critique  à  en  faire- 

L'amateur  est  d'autant  mieux  à  même  de  découvrir 
ce  qui  lui  plaît  que,  n'étant  pas  tenu,  comme  le  pro- 
fessionnel, à  perfectionner  son  exécution,  il  peut  lire 
un  très  grand  nombre  d'œuvres  et  se  tenir  au  cou- 
rant des  nouvelles  productions. 

Combien  d'auditeurs  passionnés  de  musique  re- 
grettent de  n'avoir  pas  appris  dans  leur  jeunesse  à 
jouer  d'un  instrument;  la  plupart  du  temps,  le 
regret  reste  platonique,  parce  qu'on  croit  qu'il  est 
difficile  ou  même  impossible  de  cambler  la  lacune. 
C'est  une  erieur.  Il  n'est  pas  très  difficile  d'ap- 
prendre, même  sur  le  lard',  à  jouer  suffisamment 


1.  J'ai  connu  peisonuollement  no  médecin'  eti  un  iQ;tf;istrat  qui  9e 
sont  mis  après  leur  rwlrtiite  îl  jouer,  le  premier  de  la  iliite  et  le  second 
lie  l'alto,  qui,  eu  peu  de  temps,  ont  été  en  état  de  toiiii'  propren»ent 
une  partie  daus  un  ensemble,  et  qui,  pendant  encore  de  loiiffues 
années,  ont  exécuté  avec  convrctli'on  et  iniiTiiment  de  plaisir  de  la  mu- 
sique de  chuinboe.. 
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l'initiative  soit  de  préparer  des  auditions  d'artistes 
étrangers,  soit  de  faire  entendre  en  province  ou  à 
l'étranger  nos  principaux  artistes*. 

Le  public,  composé  non  plus  seulement  d'une  élite, 
mais  comprenant  des  auditeurs  qui  appartiennent 
à  toutes  les  classes  de  la  société,  est  lenseigné  à 
l'avance  sur  les  compositions  des  programmes  que 
divers  périodiques  publient  régulièrement-'.  Ces 
programmes  contiennent,  en  général,  des  notices 
qui  donnent  des  renseignements  intéressants  sur 
les  œuvres  exécutées  et  sur  les  auteurs;  le  public 
s'instruit  ainsi  et  suit  mieux.  Sans  doute,  ce  qui  do- 
mine encore  ce  sont  les  œuvres  connues,  à  succès, 
mais  elles  ne  figurent  plus  seules  à  l'exclusion  des 
autres  '''. 

D'ailleurs,  les  conférences,  les  causeries  sur  telles 
œuvres  ou  tel  compositeur  ajoutent  souvent  à  l'inté- 
rêt des  auditions. 

Les  livres,  les  revues  qui  traitent  certains  points 
particuliers  de  musique  de  chambre' se  multiplient, 
et  le  succès  de  leur  vente  atteste  que  nombreux  sont 
les  lecteurs  qu'attire  le  sujet. 

Autre  preuve  de  progrès  :  on  sait  que  les  encou- 
ragements officiels  vont  tous  à  la  musique  de  théâ- 
tre. L'institution  du  Prix  de  Rome,  complétée  par  la 
fondation  Pinette,  assure  aux  heureux  bénéficiaires 
la  matérielle,  donc  l'indépendance  pendant  trois  ans 
à  Rome  et  trois  autres  années  à  Paris.  En  parallèle, 
la  musique  de  chambre  est  encouragée  par  un  prix 
annuel  de  cinq  cents  francs,  décerné  par  l'Institut, 
et  par  des  prix  un  peu  plus  importants  décernés  par 
la  Société  des  auteurs  et  compositeurs  à  des  œuvres 
dont  la  forme,  variable,  est  déterminée  chaque 
fois*.  Il  n'y  a  aucune  comparaison  possible,  et  on 
ne  peut  penser  que  ces  encouragements  si  modiques 
aient  jamais  été  la  cause  dominante  de  la  pi-oduc- 
tion  d'une  œuvre  nouvelle. 

Or,  si  l'on  parcourt  la  liste  des  lauréats  du  prix 
de  Rome  depuis  l'origine,  on  contaste  que  très  rares 
furent  au  début  ceux  qui  produisirent  quelque  œu- 
vre de  musique  de  chambre'.  On  peut  citer  Gounod 
(18.39),  qui  écrivit  des  quatuors  peu  connus,  et  qui 
n'ont  du  reste  rien  ajouté  à  sa  gloire,  puis  Th.  Dubois 
(1801),  dont  l'aiuvre  de  musique  de  chambre  est 
assez  importante  et  intéressante.  Ils  font  tous  deux 
exception  à  leur  époque  el  parmi  leurs  émules.  Par 
contre,  à  partir  de  Gabriel  Piekné  (1882)  et  de  De- 
bussy (1884),  on  compte  H.\baud  (1891),  d'Ollone 
11897),  Florent  Schshtt  II9U0),  Pabay  (1911),  Havel, 
Gaubert,  et  plusieurs  autres  parmi  les  premiers  et 
seconds  grands  prix  qui  n'ont  point  négligé  la  mu- 
sique de  chambre. 

Autre  signe  des  temps  :  aujourd'hui,  comme  autre- 
fois et  plus  encore  qu'autrefois,  parmi  ,les  artistes 

15  mai  VJ~'à,  à  la  salle  tiaveau,  un  concert  d'œuvres  csclusivenient  en 
première  audition  et  don^  le  programme  réunissait  : 

1.  Lrs  rliiints  de  la  nutlaon ^,.. (_;.  Scuiînke. 

(2  fliHps.  Iiauthois,  clariiidUe,  cor,  i  lia^foii:;! 

II.  Soii/ite  Jiour  cor  et  piano Cli.  KiECHLfN. 

lU.  .^ttile  —  —  Paul  PiuRNË. 

(2  fliMes,  hautbois,  clarineltt?,  cor  el  basson) 

!V,    D/ccrsfS  jiièccs  Jjour '*  cors N.  TcinKniîl'MNE, 

V.  Sunatinc  }ioitr  fli'itr  rt  ]iiaiin Al.  T*n/1!an. 

VI.  Ks.juissrs  ci  Citant»  d'Est>a<iiic G.   Sama/.cuilh» 

(Pour  clarinettft  et  piano.) 

VU.  I.oudon  slictrlu-s Fr.  Ca'aiii'.ssus. 

,2  fliïleri,  2  hautbois.  2  i-btriilctlo?,  2  coi?,  2Jias-on?.} 

7.  L'éditeur  SftNATiT  a  fondé  en  1921  une  revue  semestrielle  de  mu- 
sique ancienne  et  moderne  intilulée  Lit  Mtisic/ite  de  chambre, 

a.  En  dehors  de  ces  encouragements  réguliers,  certaines  sociétés 
ou  individualités,  françaises  ou  étrangères,  mettent  t|ue!qncfois  occa- 
siotiuellcnient  au  coucnurs  <[uel(|ue  fruvre  de  musique  de  chambre. 

'J.  Mélodies  exceplee,-,  bi'ii  entendu. 


de  l'alto  ou  du  violon  pour  tenir  convenablement  la 
partie  d'alto  ou  de  second  violon  dans  un  quatuor. 
Que  faut-il  pour  cela?  Apprendre  la  clé  d'ut,  pour 
l'alto,  faire  du  solfège  pratique  —  ce  n'est  pas  extra- 
ordinaire —  et  avoir  le  courage  de  commencer  et  la 
persévérance  de  continuer;  c'est  le  plus  dur.  On 
trouvera  facilement  des  amateurs  e.xpérimentés  qui 
vous  accueilleront;  au  besoin,  un  professionnel  con- 
sentira à  guider  vos  débuts,  et  la  bibliothèque  de 
la  musique  de  chambre  vous  offrira  toute  l'échelle 
possible  des  difficultés,  que  vous  gravirez  progres- 
sivement. 

On  est  vite  et  amplement  payé  de  ses  peines,  les 
progrés  sont  rapides  et  vous  encouragent  à  redoubler 
d'efforts,  le  travail  se  change  en  plaisir. 

La  musique  de  chambre  est  la  plus  fidèle  des 
amies;  on  peut  la  cultiver  jusqu'à  l'extrême  vieil- 
lesse, et  parmi  les  souvenirs  qu'on  aime  à  rappeler, 
se  placent  au  premier  rang  les  belles  exécutions 
auxquelles  on  a  pris  part. 

Ce  que  je  viens  d'écrire,  tous  les  vrais  amateurs  le 
pensent,  et  leur  armée  fidèle  soutient  sans  bruit, 
mais  efficacement,  la  musique  de  chambre. 

D'ailleurs,  les  efforts  accomplis  à  la  fin  du  siècle 
dernier  par  des  compositeurs  et  des  artistes  dévoués 
ont  porté  leurs  fruits,  et  bien  que  la  dernière  guerre 
ait  marqué  un  temps  d'arrêt,  le  mouvement  de 
progrès  a  repris  avec  intensité  dans  ces  cinq  der- 
nières années;  il  est  certain  que  nous  assistons  en 
ce  moment  à  un  renouveau  de  la  musique  de  cham- 
bre :  exécutants,  public,  compositeurs,  tous  sont 
d'accord  pour  manifester  l'intérêt  qu'ils  y  prenni-nl. 
S'il  arrivait  autrefois  qu'un  jeune  artiste  pût  sortir 
du  Conservatoire  avec  un  premier  prix  de  violon 
sans  avoir  eu  l'occasion  de  jouer  un  qua!  un  rd'HAVDN', 
il  n'en  est  certes  plus  ainsi  aujourd'liui.  Les  jeunes, 
les  talents  d'avenir,  se  groupent  au  sortir  de  l'école, 
fondent  des  quatuors,  et  leur  ambition  est  de  mé- 
riter la  réputation  de  musiciens  excellents  plutôt 
que  celle  de  brillants  virtuoses.  Ceux  d'entre  eux 
qui  n'ont  pas  trouvé  place  dans  les  orchestres  con- 
nus et  qui  jouent  à  la  brasserie  ou  au  cinéma  ne  se 
contentent  plus  des  fantaisies  sur  les  opéras-;  on 
entend  souvent  maintenant,  dans  des  cafés  ou  des 
restaurants,  où  jouent  seulement  quelques  instru- 
mentistes, des  pièces  intéressantes  de  musique  de 
chambre,  et  ce  ne  sont  pas  celles  qui  obtiennent  le 
moins  de  succès. 

Quant  aux  concerts  de  musique  de  chambre  pro- 
prement dits,  ils  se  succèdent  sans  interruption 
pendant  la  saison,  et  l'on  peut  un  même  jour  avoir 
l'embarras  du  choix 3. 

L'organisation  de  ces  concerts  est  facilitée  aux 
exécutants  par  des  agences  spéciales  qui  se  char- 
gent de  tous  les  détails  et  qui,  souvent,   prennent 

1.  La  première  cla=;se  d'ensemble  instrumental  au  Conservatoire 
fui  créée  en  18+3.  Baillot,  en  était  le  titulaire;  la  classe  d'orchestre 
date  de  1873,  Deloevëz  titulaire;  mais  elles  n'étaient  point  l'une  et 
l'autre  suivies  avec  autant  d'assiduilé  qu'aujourd'hui. 

2.  Dernièrement  le  film  du  Miracle  des  loups  ne  fut-il  pas  accom- 
pagné de  musique  d'orchestre  écrite  spécialement  par  Kabaud  et  fort 
réussie  d'ailleurs  "? 

3.  Les  salles  de  Paris  dans  lesquelles  se  donnent  le  plus  souvent 
ces  concerts  sont  les  salies  Erard,  Pleyel,  Gaveau,  la  salle  des  Agricul- 
teurs, celle  de  la  Schota  cantoritm,  le  concert  Touche,  etc. 

4.  Autrefois,  n'existaient  guère  que  des  agences  s'occupant  des  en- 
gagements des  artistes  de  théâtre;  actuellement,  on  compte  plusieurs 
agences  s'occupant  aussi  de  concerts,  quelques-unes  presque  uni- 
quement; on  citera  Dandelot  et  Hls,  do  Valmalete,  Delait,  Félix  Del- 
grangc,  P.  Bocquet,  Démets,  Société  Musica,  etc. 

ii.  La  Seiûaiite  mitsica.le,  le  Guiile  dit  concert. 

ti.  Exemple  ;  la  Socièti'  moderne  d'instruments  à  vent  a  donné  le 
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compositeurs,  on  compte  des  coniposili-ices.  Au  lieu 
de  tenter  le  théâtre  ou  de  se  cantonner  dans  les 
mélodies  ou  les  pièces  de  piano,  plusieurs  ont  com- 
posé et  composent  avec  un  certain  succès  de  la  mu- 
sique de  chambre'. 

Knfin,  une  raison  d'ordre  matériel  contribuera 
certainement  pour  l'avenir  à  l'èclosion  d'œuvres 
nouvelles  de  musique  de  chambre.  Le  coût  des  exé- 
cutions d'orchestre  est  actuellement  fort  élevé,  et 
le  prix  des  places,  qui  a  été  pourtant  relevé,  ne  peut 
plus  guère  être  accru;  évidemment,  plusieurs  solu- 
tions sont  possibles  :  multiplication  du  nombre  des 
places,  auditions  répétées  d'une  même  œuvre;  mais 
il  y  en  a  une  qui  viendra  certainement  à  l'esprit, 
c'est  le  choix  d'œuvres  de  moindre  envergure  qu'on 
peut  monter  à  moindres  frais.  Or,  il  n'est  pas  indif- 
férent aux  compositeurs  de  se  faire  connaître;  et  si, 
pratiquement,  la  musique  de  chambre  peut  leur  en 
offrir  l'occasion,  —  même  si  c'est  par  raison  d'éco- 
nomie, —  ils  la  saisiront. 

De  tout  ce  qu'on  vient  d'exposer,  il  résulte  que  l'his- 
toire du  développemeut  de  la  musique  de  chambre 
semble  pouvoir  se  résumer  en  quelques   lignes  : 

Origine  assez  modeste  et  plutôt  lente  en  Italie  et 
en  France,  expansion  soudaine  et  très  brillante  en 
Allemagne,  éclipse  totale  en  France  et  en  Italie,  dé- 
veloppements locaux  intéressants  en  Mussie  et  dans 
d'autres  pays  du  >'ord,  et  actuellement  renaissance 
intense  en  France. 

Très  certainement,  l'avenir  de  la  musique  de 
chamiire  est  brillant  et  assuré  dans  notre  pays,  car 
tous  ceux,  compositeurs,  exécutants  (professionnels 
et  amateurs)  et  public,  qui  comprennent  et  aiment 
la  musique  de  chambre  sont  les  fidèles  d'une  reli- 
gion véritable,  celle  de  la  pure  et  belle  musique.  Ils 
possèdent  l'enthousiasme  et  la  foi;  apôtres  incons- 
cients, ils  recrutent  incessamment  autour  d'eux  de 
nouveaux  et  nombreux  adeptes.  Pour  alimenter  le 
feu  sacré,  naissent  et  naîtront  incontestablement 
encore  de  nouvelles  œuvres  qui  viendront  s'ajouter 
à  la  liste  déjà  si  longue  des  splendides  chefs-d'œuvre 
de  la  musique  de  chambre. 

BIBLIOGRAPHIE 

Il  a  paru  que  ce  serait  une  redite  inutile  de  men- 
tionner les  ouvrages  généraux  très  souvent  cités  au 
cours  des  divers  articles  de  ï Encyclopédie,  qui  con- 
tiennent tous  des  indications  éparses  intéressant  la 
musique  de  chambre. 

Par  contre,  on  signalera  ; 

Eugène  S\czay.  —  Elude  xnr  le  quatuor. 

n,  Cdcdel.  —  La   Poupliiiière  et  la  musirjuc  île  chambre  nu  illr- 

hnilit'me  siècle. 
Michel  Bricnkt.  —  Les  Concerts  en  France  sous  l'ancien  rcf/inie. 
—  Slusi'jite  et  iiiufficiens  de  l'ancienne  France. 


1.  Il  existe  iiiOtnc  une  socielé,  VUn'iQn  des  femmes  artistes  et  musi- 
ciennes, qui  d'iiuic  lies  roncerls  de  musique  de  chambre,   U.F.A.M . 


Diî  i.A  Laurenciio.  —  École  française  de  Xiolon  de  Lnllij  à  Violtl. 
De  la.  ]jA.nRiiKCiE  et  Saint-Foix.  —  Coniriliulion  ii  l'Iiistoire  de 

la  symphonie  française  en  17 jO. 
Lavtgnac.  —  L'Eilucalion  vinsicale. 
—  La  Musique  et  les  Musiciens. 
Vincent  d'Indy.  —  Cours  de  composition. 
Dan'delot.  —  La  Société  des  Concerts  du  Conserratoire. 
AcGÉ  DE  Lasscs.  —   Cinquante   ans    de  musique   de  chamhre,   la 

Trompette. 
De  Gocssemakek.  —  Histoire  de  f  harmonie  an  moyen  âf/e. 
CoMRABiEn,  Landormy,  Cliarles  Nef.  —  Histoires  de  ta  musique. 
Ghilksotti.  —  Li  nostri  maestri  del  tempo  passato. 
Florina.  —  La  Scuota  musicale  di  y<fpoli. 
lùLisuRN.   —  Slory  of  ehamber  musik. 
L.  NoEiL.   —  Die  Geschichtliche  Entwiklung  der  Kamnicrmusih. 

Parmi  les  périodiques  :  Revue  internationale  de 
musique,  l'Année  musicale  (entre  autres,  Paul  Scudo, 
années  1860-1861),  la  Tribune  de  Saint-Gervais,  etc. 

Catalogues  des  éditeurs. 

Programmes  :  de  la  Trompette,  de  la  Société  des 
Concerts,  de  la  Société  Nationale,  de  la  S.  M.  J.,  etc. 

Archives  de  la  maison  Durand,  etc. 

Pour  la  musique  du  passé  ou  lira  avec  profit  : 

A.  Gastocé.  —  Les  Primitifs  de  la  musique  française. 

P.  AuBRV.  — ■  Trouvères  et  Troubadours 

J.  Beck.  —  La  Musique  des  troubadours. 

J.  TiERSoT.  —  Ronsard  et  la  mtsique  de  son  temps. 

Michel  Brrnkt.  —  Notes  sur  l'histoire  du  luth  en  France. 

Lavoix.  —  Histoire  de  l'instrumentation. 

Et  au  point  de  vue  des  textes  musicaux  : 

Eslampies  et  danses  royales,  les  plus  anciens  te.rtes  de  musique  ins- 
trumentale au  moyen  âge,  publiés  et  commentés  par  P.  An- 

RRY. 

Cent  Motets  du  dix-septième  siècle.  P  Aobry,  Chansons  de  trouba- 
dours, Chansons  des  quinzième  et  seizième  siècles,  etc.  IIouart 
et  Leroi.le. 

Echos  du  temps  passé,  de  Durand. 

Les  Maîtres  musiciens  de  la  Renaissance  française,  par  Henry  Ex- 
pert, 

Les  lecteurs  qui  voudraient  approfondir  les  sujets 
à  peine  eltleurés  dans  cette  note  concernant  les  ori- 
gines trouveront  : 

Dans  l'Histoire  de  la  musique  de  CosiBAniEU,  outre 
des  analyses  intéressantes  d'œuvres,  une  très  bonne 
bibliographie  des  sources; 

Dans  ÏHisloire  de  la  ynusique  de  Charles  Nef,  pro- 
fesseur à  l'université  de  Bàle,  l'indication  des  prin- 
cipales rééditions  d'œuvres  anciennes; 

El  enfin  dans  l'Ecole  fraiiçaise  de  violon  de  Lulbj  à 
Viotti,  par  L.  de  la  Laurencie  (Delagrave),  une  bi- 
bliographie extrêmement  complète  : 

to  Des  sources  manuscrites  conservées  dans  les 
diverses  archives  nationales,  administratives,  nota- 
riales, etc.,  et  dans  les  bibliothèques  ; 

2°  des  sources  imprimées  divisées  en  :  a.)  ouvrages 
des  xvii'  et  xviii"=  siècles;  b)  périodiques  des  xvu=  et 
xviii';  c)  ouvrages  des  xix<^  et  xx«  siècles. 

Et  en  outre,  un  catalogue  des  œuvres  de  l'ancienne 
école  française  du  violon  rangées  d'abord  par  ordre 
alphabétique  d'auteurs,  puis  par  ordre  chronologi- 
que, et  enfin  classées  par  genres,  catalogue  com- 
plété par  rénumération  des  principales  éditions 
modernes  françaises  et  étrangères  de  ces  œuvres. 


M.  BAUDOUIN-BUGNET. 


LA  MUSIQUE  A  PROGRAMME 


Par  M.-D.  CALVOCORESSI 


DEFINITIONS   PRÉLIIVIINAIRES 

La  définition  du  terme  «  musique  à  pro^^ramme  >> 
est  incertaine  et  varie  selon  l'écrivain  qui  l'emploie. 
Il  arrive  souvent  qu'un  même  écrivain  lui  atlribue 
un  sens  flottant,  soit  par  suite  d'une  conception  fon- 
damentalement vague,  soit  faute  d'avoir  remarqué 
l'équivoque  qui  se  produit  entre  ce  terme  et  les  ter- 
mes «  musique  desciiptive  <>,  «  musique  imitative  », 
«  musique  représentative  »,  employés  comme  au  ha- 
sard, et  pourtant  suffisamment  précis  en  eux-mêmes 
pour  peu  qu'on  pèse  le  sens  des  divers  adjectifs  qui  y 
figurent. 

Examinant  de  méma  le  véritable  sens  du  mol 
«  programme  »  employé  eu  matière  de  musique, 
nous  ne  pouvons  manquer  de  reconnaître  qu'il 
implique  le  plus  souvent  non  point  un  élément 
unique,  mais  une  suite  d'éléments,  pittoresques,  émo- 
tionnels, ou  purement  narratifs;  que,  par  consé- 
quent, la  véritable  "  musique  à  programme  »  est  celle 
qui,  imitative  ou  descriptive  ou  représentative  (une 
définition  sera  proposée  plus  loin  pour  chacun  de 
ces  termes!,  est  intluencée  quant  à  sa  slructure,  à 
l'ordre  de  succession  de  ses  motifs,  développements 
et  couleurs,  par  des  considérations  non  exclusive- 
ment musicales,  mais  se  rapportant,  en  partie  au 
moins,  à  l'ordre  de  succession  des  motifs,  dévelop- 
pements et  couleurs  de  la  donnée  poétique  ou  de  la 
narration  qui  fut  choisie  comme  programme. 

L'utilité  de  serrer  de  près  le  sens  de  chaque  mot 
qu'on  emploie  (discipline  essentielle,  et  souvent 
négligée,  de  toute  critique  musicale)  devient  évidente 
sitôt  que  l'on  considère  le  désordre  résultant  des 
définitions  inexactes  on  vagues.  Pour  M.  Klatte,  par 
exemple,  la  musique  à  programme  est  »  celle  où  le 
rôle  d'agir  sur  l'auditeur  n'est  point  confié  exclusi- 
vement aux  sons,  mais  où  leur  action  emprunte  à 
quelque  aide  extérieure  une  direction,  une  tendance 
déterminées  »  (Zur  Gescliichte  der  Programm-Musik 
(1905),  pp.  b-6). 

Nous  voilà  donc  en  présence  d'une  définition  qui 
laisse  de  côté  la  question  essentielle,  celle  des  diffé- 
rences de  qualité  et  de  forme  qui  peuvent  exister 
entre  la  musique  «  pure  »  et  toute  musique  d'ordre 
imilatif,  descriptif  ou  à  programme  (l'équivoque 
subsiste  entière,  et  apparemment  insoupçonnée)  pour 
ne  s'occuper  que  d'un  point  très  contestable  en  lui- 
même,  la  collaboration  de  1'  «  aide  extérieure  »  à 
Ve/fet  sur  l'auditeur.  Il  en  résulte  que  M.  Klatte  est 
amené  à  considérer  comme  musique  à  programme 


un  foule  d'œuvres  telles  que  «  les  pièces  d'orgue  de 
Bach  dont  les  programmes  sont  constitués  par  des 
paroles  de  l'Ecriture  ou  de  chants  religieux,  des  fan- 
taisies chorales  telles  que  «  iNun  frcut  euch,  liebe 
Cliristen  g'mein  »,  elc. 

Le  professeur  Frederick  Niecks  va  encore  plus 
loin  et  déclare  :  .«  Sitôt  qu'un  compositeur  cesse 
d'écrire  de  la  musique  purement  formelle,  il  passe 
du  domaine  de  la  musique  absolue  au  domaine  de 
la  musique  à  programme  »  {Programme-music,  1907). 
Et,  conformément  à  ce  principe,  il  en  arrive  à  con- 
clure que  toute  musique  qui  exprime  quelque  chose, 
qu'elle  soit  instrumentale  ou  vocale,  qu'elle  ait  un 
programme  explicite  ou  s'intitule  simplement  sonate, 
s\inplionie,  ou  concerto,  doit  être  étudiée  comme 
musique  à  programme  (pp.  4,  14-4,  36(5,  etc.).  Ici 
encore,  c'est  la  question  de  l'effet  qui  seule  entre  en 
jeu.  D'ordinaire,  cette  question  est  ramenée  à  cette 
autre  :  la  musique  peut-elle  décrire,  représenter  ou 
narrer?  Nombre  d'écrivains,  admettant  sans  plus 
que  la  musique  à  programme  prétend  tout  au  moins 
assumer  ces  fonctions,  la  représentent  dès  lors 
comme  une  sœur  déchue  de  la  musique  pure.  D'au- 
tres, sentant  sans  doute  que  la  musique  à  programme 
peut  être  aussi  belle  et  d'une  beauté  aussi  purement 
musicale  que  la  musique  la  plus  abstraite,  mais 
incapables  de  voir  que  c'est  dans  les  conséquences 
matéiielles  de  certaines  conditions  particulières  à  la 
genèse  de  l'œuvre,  et  non  point  dans  les  effets  réels 
ou  supposés  de  cetle  œuvre  sur  les  auditeurs,  qu'il 
faut  chercher  la  différence  entre  la  musique  pure 
et  la  musique  à  programme,  tranchent  la  question 
du  mieux  qu'ils  peuvent.  La  solution  ado|)lée  par 
.M.NiECKS  exclut  toute  possibilité  d'étude  méthodique 
de  ces  conséquences  matérielles  mentionnées  plus 
haut,  qui  seront  considérées  dans  la  deuxième  par- 
tie du  présent  travail. 

Le  D"'  0.  Klauwell  {Geschichte  der  Programm-Mu- 
sik (1910),  pp.  v-vi)  a  bien  vu  qu'il  y  a  lieu  à  distinc- 
tion selon  que  le  programme  inilue  ou  non  sur  la 
forme  de  l'œuvre,  et  selon  que  la  forme,  modifiée 
sous  l'intluence  d'un  programme,  reste  ou  non  intel- 
ligible en  elle-même,  sans  qu'il  soit  besoin  d'en 
chercher  l'explication  dans  le  programme.  Ici  le  prin- 
cipe est  entrevu,  mais  la  confusion  subsiste  entre 
les  questions  de  matière  et  les  questions  de  forme. 
C'est  ainsi  que  l'auteur  cite  comme  exemple  d'une 
œuvre  inintelligible  au  poir.t  de  vue  purement  mu- 
sical, constituant  un  problème  insoluble  si  le  pro- 
gramme n'est  pas  donné  »,  le  Don  Quichotte  de 
M.  Richard  Strauss. 
Or  ce  n'est  point  par  la  forme  proprement  dite  que 
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Don  Quichotte  peut  déconcerter.  La  structure  en  est 
au  contraire  parfaitement  régulière.  Il  semble  bien 
que  c'est  dans  la  qualité  des  épisodes  d'origine  imi- 
lative,  descriptive,  ou  représentative  qu'il  faille  cher- 
cher la  cause  de  l'attitude  de  M.  Klauwell  :  ce  qui 
prouve  une  fois  de  plus  les  inconvénients  des  équi- 
voques que  l'on  s'efforcera  plus  loin  de  dissiper. 

Comme  les  autres  auteurs  nommés  plus  haut  et 
la  plupart  de  ceux  qui  ont  traité  le  sujet,  M.  Klau- 
well ne  voit  aucune  raison  de  ne  pas  énumérer 
pêle-mêle,  comme  musique  à  programme,  la  suite 
Pclléas  et  McUsande  de  M.  Gabriel  Fauré,  et  l'/Xprès- 
Midi  d'un  Faune  de  Debussy,  à  côté  des  Sonates  bibli- 
ques de  KiiHNAU  ou  de  Ein  Heldenleben. 

Il  a  paru  nécessaire  de  poser  en  principe,  comme 
préliminaire  à  l'esquisse  historique  qui  va  suivre, 
une  déOnition  aussi  rigoureuse  que  possible  de  la 
musique  à  programme,  de  manière  à  rendre  clair 
l'esprit  dans  lequel  cette  partie  historique  est  trai- 
tée. En  ce  qui  concerne  l'époque  moderne  surtout, 
la  liste  des  exemples  de  musique  véritablement  '<  à 
programme  »  serait,  si  on  voulait  l'établir  complète, 
bien  assez  longue  pour  qu'on  veuille  soigneusement 
éviter  de  l'allonger  par  des  additions  injustifiables. 


ESQUISSE   HISTORIQUE.  —   LES   PRIMITIFS 

La  présente  esquisse  ne  prétend  d'ailleurs  aucune- 
ment à  être  un  répertoire  de  toutes  les  œuvres  eùs- 
lantes  de  musique  à  programme. 

Comme  poui'  tout  autre  ordre  de  musique,  ce  qui 
importe  avant  tout,  c'est  de  suivre  l'évolution  et  les 
fonctions  successives  d'un  genre  déterminé,  en  s'ar- 
rètant  surtout  aux  œuvres  typiques  de  chaque  pé- 
riode, de  chaque  école,  de  chaque  conception  parti- 
culière. 

Le  plus  ancien  type  de  musique  à  programme  dont 
nous  ayons  à  tenir  compte  est  le  Nome  Pythique,  dont 
les  descriptions  nous  ont  été  transmises  par  divers 
écrivains  grecs,  notamment  Pollux.  (IV,  84).  Ce  Nome, 
qui  s'exécutait  sur  la  flûte,  constituait  «  une  repré- 
sentation (or;X(.oij.a)  de  la  lutte  d'Apollon  contre  le 
dragon  »,  en  cinq  parties,  savoir  : 

1)  Le  dieu  choisit  un  terrain  propre  au  combat. 

2)  Il  délie  le  dragon. 

3)  La  lutte,  dont  la  lin  est  marquée  par  des  appels 
de  trompette  {tj-I-'-s-wA  7.prrj|j.cc:a)  et  l'imitation  des 
grincements  de  deuls  (ôcov-'.a|.ioç)  [du  dragon  mou- 
rant. 

4)  Hymne  de  victoire  (oTtovosTov), 

&)  Le  dieu  danse  pour  célébrer  son  Irioraple  {-.'y. 
itiv/VAia  yopEJs'.). 

Ne  connaissant  rien  de  la  musique  île  ce  Nome, 
nous  n'avons  pas  à  nous  préoccuper  de  déterminer 
dans  quelle  mesure  elle  ;pouvait  réellement  «  tra- 
duire »  ou  «  exprimer  »  pour  l'auditeur  les  données 
du  programme  :  nous  sommes  conduits  tout  droit  à 
n'examiner  que  l'essentiel  du  problème,  c'est-à-dire, 
non  point  l'elTet  de  la  musique  sur  les  auditeurs, 
mais  l'ellet  du  progrannne  sur  la  musique  tant  au 
point  de  vue  de  la  qualité  qu  à  celui  de  la  forme. 

Or,  le  programme  du  Nome  Pythique,  premier 
ancêtre  de  tous  les  progiammes,  est  singulièrement 
typique  du  genre  tel  qu'il  continuera  d'exister  à  tra- 
vers la  période  moderne.  Il  olTre  des  ressemblances 
singulières  non  seulement  avec  ceux  des  Sonates 
liibiiques  de  Kciinau  ou  des  diverses  Batailles  et  autres 
compositions  d'ordre   analogue   que  nous  rencon- 


trerons dans  le  répertoire  de  la  musique  à  pro- 
gramme, mais  avec  ceux  de  certains  poèmes  sym- 
phoniques  d'ordre  plus  ou  moins  rigoureusement 
narratif. 

Nous  voyons  qu'il  commence  par  déterminer  un 
ordre  de  succession  pour  des  morceaux  ou  épisodes 
de  caractères  fort  {divers  :  le  quatrième  purement 
lyrique  en  principe  (chant  de  victoire);  le  cinquième 
une  danse;  le  troisième  plus  complexe,  comportant 
des  éléments  imitatifs  (appels  et  ôoovTtcrij.ô;)  et,  sans 
doute,  des  éléments  du  genre  qui  sera  délîni  ulté- 
rieurement «  musique  descriptive  d'ordre  pantomi- 
mique ».  C'était  de  musique  du  même  genre  que  se 
composait  sans  doute  le  premier  épisode;  quant  au 
deuxième,  il  est  possible  qu'il  ait  été  d'ordre  plus 
simplement  lyrique. 

Remarquons  encore  que,  dans  le  troisième  épisode 
lui-même  (le  combat),  l'ordre  de  succession  des  di- 
vers éléments  était  imposé,  de  même  que  leur  qua- 
lité, par  l'ordre  de  succession  des  phases  de  la  lutte; 
et  qu'à  l'inverse  par  exemple  des  deux  derniers  épi- 
sodes oii  rien  de  pareil  ne  se  présente,  ce  troisième 
à  lui  seul  constituait  donc  un  exemple  caractéris- 
tique de  musique  à  «  programme  »  indépendam- 
ment du  rôle  qu'il  joue  dans  le  programme  général 
du  Nome. 

Le  Nome  Pythique  n'est  point  le  seul  exemple  du 
genre  que  les  Grecs  aient  pratiqué.  Guhrauer  (dans 
son  volume  Der  Pylische  Nomos)  fait  mention  d'un 
autre  Nome,  le  ■r:o/,'j-/ioaAo;,  dont  le  programme  était, 
à  son  avis,  le  combat  de  Persée  contre  la  Gorgone. 
Nous  nous  contenterons  ici  d'esquisser  à  grands 
traits  l'histoire  de  la  musique  à'programme  jusqu'au 
XIX'  siècle,  renvoyant  le  lecteur,  pour  plus  de  dé- 
tails sur  les  musiciens  et  les  œuvres  qui  marquent 
les  diverses  étapes,  à  la  partie  historique  du  présent 
ouvrage. 

Des  Nomes  de  la  Grèce  antique,  il  nous  faut  sauter 
sans  transition  à  des  œuvres  du  xvi' siècle  telles  que 
la  Bataille  de  Marvjnan  de  Clément  jANNEoum,  sa. 
Prise  de  Boulogne,  et  les  nombreuses  compositions 
écrites;a  l'imitation  de  celles-ci  par  des  compositeurs 
iiahens,  allemands  et  autres.  Mais  ces  œuvres  de 
musique  vocale  sont  plus  caractéristiques  pour  l'é- 
tude de  l'histoire  générale  de  l'évolution  de  la  mu- 
sique à  l'époque  où  elles  naquirent  et  devinrent 
populaires  que  pour  celle  de  la  musique  à  pro- 
gramme. Il  est  intéressant  toutefois  de  noter  la  pré- 
sence d'éléments  imitatifs  purs  non  seulement  dans 
ces  batailles,  mais  dans  des  œuvres  de  caractère 
plus  lyrique,  telles  que  le  Chant  des  oiseaux  de  Nicolas 
GoMBERT  et  des  pièces  analogues  contenues  dans  le 
recueil  des  Inventions  musicales  de  Jannequin. 

Mais  c'est  vers  la  fiu  du  xw"  siècle  seulement  que 
nous  voyons  naître  les  premiers  exemples  de  musique 
purement  instrumentale  du  genre  que  nous  nous 
proposons  d'étudier. 

Un  des  plus  fameux  d'entre  ces  incunables  de  la 
musique  instrumentale  à  progiamme  est  une  Fan- 
taisie de  John  Mundy  qui  se  trouve  dans  le  Fitziril- 
liam  Virginal  Book.  Elle  s'intitule  Fantasia  on  the 
Wether  (Fantaisie  sur  le  temps),  et  comporle  (|uatre 
brefs  épisodes  portant  les  épigraphes  ;  Faire  iic-ther 
(Beau  lemps),  Lightning  (La  Foudre);  Thunder  (Le 
Tonnerre)  et  A  cleare  Haï/  (Un  Jour  clair).  Ici  donc, 
le  programme  détermine  bien  l'ordre  de  succession 
d'épisodes  musicaux  dont  chacun  est  de  caractère 
non  moins  déterminé  par  les  données  dont  ce  pro- 
gramme se  compose;  et  les  diverses  catégories  dont 
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nous  avons  parlé  ou  parlerons  se  présentent,  nette- 
ment différenciées.  Dans  ie  premier  épisode  : 


ce  sont  la  couleur,  la  qualité  expressive  de  la  musi- 
que que  la  donnée  (Beau  Temps)  a  suggérées  (ce  que 
nous  appelons  musique  représentative)  et  non  point, 
comme  dans  le  troisième  (Tonnerre) 


une  imitalion  quasi  directe  d'un  bruit  (musique  irai, 
tative),  ou,  comme  dans  le  deuxième  (La   Foudre) 


l'imitation,  par  la  ligne  et  le  rythme  d'un  motif 
musical,  d'une  ligne,  d'une  forme,  d'un  mouvement 
que  perçoit  la  vue  avec  l'aide  du  sens  musculaire 
(musique  descriptive). 

A  partir  de  ce  moment,  les  œuvres  à  programme 
se  succèdent  avec  une  rapidilé  sans  cesse  croissante, 
mais  sans  nous  fournir  l'occasion  de  relever  aucun 
progrès,  aucune  extension  soit  des  principes  qu'il- 
lustrent les  exemples  primilifs  cilés  plus  haut,  soit 
de  leur  application.  Les  compositeurs,  il  est  vrai, 
deviennent  plus  anihitieux,  mais  les  résultats  ne 
.justifient  pas  toujours  leurs  ambitions.  C'est  ainsi 
que  Froderger  (1616-1067)  composa  une  suite  des- 
tinée à  décrire  un  voyage  elfectué  par  le  comte  de 
Thurn,  avec  les  dangers  courus  par  les  voyageurs 
sur  le  Rhin,  le  tout  «  assez  clairement  rendu  sen- 
sible aux  yeux  et  aux  oreilles  en  vingt-six  combi- 
naisons musicales  [NotcnfiJlkn)  (Mattheson,  D(T 
Volkommene  Kapcllmeislcr).  Cetle  œuvre  n'a  pas  été 
conservée.  Mais  une  autre  de  lui,  se  rapportant,  à  ce 
qu'annonce  le  programme,  aux  incidents  d'une  tra- 
versée de  la  Manche,  d'une  attaque  par  les  pirates  et 
autres  choses  analogues,  a  été  publiée  par  M.  Guido 
Adler  dans  les  Denkmàkr  dcr  Tonkunsl  in  Ocsterrcich 
[Œuvres  de  Frobergev,  suite  n"  2o)  :  or,  celle-ci  con- 
siste tout  bonnement  «  en  une  allemande  pure  et 
simple,  qui  n'offre  aucun  rapport  perceptible  avec 
le  programme,  et  ne  peut  avoir  pour  nous  d'autre 
sens  que  celui  que  donnent  les  notes  de  musique 
dont  elle  se  compose  »  (Klauwell,  ouv.  cité). 

Il  n'existe  donc,  à  cette  époque,  pas  de  rapport 
exact  entre  la  complexité  des  programmes  ou  de  la 
prise  qu'ils  offrent  à  l'imagination  et  la  proportion 
dans  laquelle  la  musique  qui  s'en  inspire  s'écarte, 
quant  à  son  caractère  rythmique,  à  sa  couleur,  ou 
à  n'importe  laquelle  de  ses  particularités  de  style,  de 
la  musique  «  pure  »  contemporaine.  El  il  semble  bien 
que  parfois,  ce  que  les  compositeurs  utilisent  des 
programmes  qu'ils  choisissent,  ce  soit  le  canevas 
plutôt  que  la  suggestion  poétique. 

Avec  Johann  Kuii.nac  (1660-1722)  la  conception  s'é- 


largit au  point  de  vue  esthétique  comme  au  point  de 
vue  technique.  Et  l'intérêt  de  son  recueil  «  Repré- 
sentation Musicale  de  quelques  histoires  bibliques 
en  six  sonates  pour  le  clavier»,  paru  à  Leipzig  en 
1700,  est  d'autant  plus  grand  que  la  préface  en  cons- 
titue la  première  en  date  des  tentatives  de  formuler 
une  théorie  de  la  musique  à  programme,  ou  plutôt, 
selon  notre  nomenclature,  des  principes  d'imitation, 
de  description  et  de  représentation  sur  lesquels  le 
principe  de  la  musique  à  programme  repose. 

Mais  avant  de  considérer  l'apport  de  Kuhnau,  il 
convient  de  relever  la  mention  que  fait  Mattheson 
(dans  son  livre  Der  Volkommene  KappeUmeister)  de 
sept  sonates  composées  par  Buxtehude  (1637-1707)  où 
étaient  décrites  «  la  nature  et  la  propriété  des  pla- 
nètes ».  Nous  ne  pouvons  que  nous  demander  dans 
quelle  mesure  cette  œuvre  était  «  à  programme  ».  11 
est  probable  [qu'entre  les  données  et  la  musique,  il 
n'y  existait  que  des  rapports  très  généraux  de  carac- 
tère et  de  couleur,  et  qu'elle  visait  à  être  d'ordre  re- 
présentatif plutôt  qu'imitatif  ou  descriptif,  —  et  pour 
cause,  vu  le  caractère  de  la  donnée.  Mais  il  est  inté- 
ressant de  noter  que  cette  même  donnée  fournira 
le  point  de  départ  poétique  d'une  des  belles  œuvres 
symphoniques  de  la  période  actuelle  (œuvre,  comme 
on  le  comprendra,  non  à  programme),  les  Planètes 
du  compositeur  anglais  Gustav  Holst.  Elle  était  donc 
essentiellement  propre  à  fournir  matière  à  l'inspi- 
ralion  musicale.  Nous  voyons  de  même  Couperin, 
avec  sa  pièce  de  clavecin  les  Fauvettes  plaintives, 
traiter  un  thème  poétique  qu'un  des  compositeurs 
les  plus  Imaginatifs  du  xx'  siècle,  Maurice  Ravel,  ne 
dédaignera  point  de  reprendre  {Oiseaux  tristes,  dans 
le  recueil  Miroirs,  1905). 

De  tels  exemples  montrent  bien  que,  dès  l'époque 
primitive,  les  auteurs  de  musique  descriptive  ou  à 
programme  avaient  découvert  au  moins  l'amorce 
d'une  voie  féconde.  Ce  qui  s'opposait  à  un  progrès 
immédiat,  c'était  la  condilion  encore  plus  ou  moins 
rudimentaire  du  style,  de  la  technique,  de  l'esthé- 
tique de  leur  temps.  Pour  pouvoir  nous  représenter 
comment,  par  exemple,  Mundy  put  concevoir  comme 
une  traduction  musicale  du  soudain  zigzag  de  la 
foudre  la  petite  figure  citée  plus  haut  (3*  exemple),  il 
nous  faut,  par  un  acte  d'imagination,  nous  reporter 
au  temps  et  au  milieu.  Et  même  alors,  nous  ne  ver- 
rons point  que  son  invention,  sous  l'impulsion  de  la 
donnée  pittoresque,  arrive  à  un  résultat  qui  diffère 
sensiblement  de  ce  qu'il  aurait  pu  écrire  sans  préoc- 
cupation d'ordre  descriptif.  C'est  peu  à  peu  que  nous 
verrons  des  moyens  et  procédés  d'expression  plus 
spécifiques,  plus  nettement  dill'érenciés  l'un  de  l'au- 
tre au  point  de  vue  esthétique  comme  au  point  de 
vue  technique,  naître  sous  l'iniluence  de  données 
poétiques  ou  autres,  et  enrichir  d'autant  les  res- 
sources dont  les  musiciens  disposent.  Et  ce  n'est 
qu'au  xix°  siècle,  une  fois  établis  les  styles  et  les 
formes  de  la  musique  «  pure  »,  que  naît  la  querelle 
entre  ceux  qui  reprochent  à  la  musique  à  programme 
de  méconnaître  l'idéal  de  ladite  musique  pure  et 
d'être,  le  plus  souvent,  inintelligib'e  au  point  de  vue 
strictement  musical,  et  ceux  qui  affirment  qu'il  n'est 
point  deux  façons  d'envisager  la  musique,  et  que  la 
musique  à  programme  peut  donner  le  même  ordre 
et  la  même  intensité  de  plaisir  ^^esthétique  que  la 
musique  la  plus  «  pure  ». 

Précisément  au  point  de  vue  de  cet  élargissement 
de  l'idiome  et  des  procédés  de  traitement  musicaux 
que  contenait  en  puissance  le  principe  de  la  musi- 
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que  descriptive  ou  à  programme  (élargisseraeiU  dont 
le  besoin,  d'ailleurs,  ne  devait  se  faire  sentir  que 
beaucoup  plus  lard),  la  préface  des  Sonates  Bibliques 
de  KuHNAu  est  précieuse.  Certes,  Kuhnau,  dans  son 
Exposé  théorique,  ne  cherche  pas  à  s'élever  au-dessus 
de  la  conception  fausse  suivant  laquelle  l'inlérèt  par- 
ticulier de  la  musique  à  programme  réside  dans  le 
pouvoir  qu'elle  a  d'évoquer  les  données  mêmes  du 
programme  dans  la  pensée  des  auditeurs,  surtout 
lorsque  les  explications  nécessaires  viennent  corro- 
borer les  impressions  que  la  musique  suggère  grâce 
à  telle  ou  telle  particularité  intrinsèque.  L'extrait 
suivant  est,  à  cet  égard,  caractéristique  : 

«  Grâce  aux  propriétés  des  modes,  des  intervalles, 
de  la  mesure  et  du  rythme,  la  musique  peut  incliner 
l'auditeur  à  la  joie,  à  la  tristesse,  voire  à  la  cruauté 
ou  à  la  compassion.  La  musique  instrumentale  seule 
peut  exprimer  des  sentiments,  mais  rien  que  d'une 
façon  générale.  Pour  dilTérencier  des  cas  particuliers, 
par  exemple  les  lamentations  de  Jérémie,  celles 
d'Ezéchias  ou  de  saint  Pierre,  les  mots  deviennent 
nécessaires.  Mais  sans  avoir  recours  aux  mots,  on 
peut  rendre  sensible  l'analogie  de  la  musique  el 
d'une  idée  à  l'aide  d'un  rapport  commun  existant 
entre  ces  deux  termes  et  un  troisième  («  dass  die 
Musikalischen  Sutze  in  aliquo  tertio  mit  dor  vorges- 
tellten  Sache  sich  vergleichen  lassen  »).  C'est  ainsi 
que  j'ai  représenté...  la  fuite  des  Philistins  par  une 
fugue  en  notes  lapides,  avec  des  entrées  fort  rap- 
prochées, les  hésilations  de  Gédéon  par  des  sujets 
entrant  à  la  seconde  l'un  de  l'autre,  à  la  façon  des 
chanteurs  peu  sûrs  d'eux-mêmes  et  qui  cherchent  la 
note  juste,  etc.  »  Mais,  précisément,  ce  souci  d'accen- 
tuer la  valeur  caractéristique  de  la  musique  —  toute 
question  de  valeur  représentative  laissée  à  part  — 
sert  chez  lui  de  stimulant  à  l'invention  musicale, 
avec  des  conséquences  parfois  extrêmement  heu- 
seuses.  Ce  sera  là,  plus  tard,  la  fonction  essentielle 
du  «  programme  »  ou  de  la  simple  donnée  poétique 
tels  que  la  conçoivent  les  meilleurs  musiciens  du 
xix°  et  du  xx=  siècle. 

Les  Sonates  Bibliques  olîrent  de  caractéristiques 
exemples  de  musique  descriptive  aussi  bien  que  de 
musique  représentative  soit  de  par  ses  propriétés 
expressives,  soit  en  vertu  de  la  correspondance 
indirecte  que  produit  l'intervention  d'un  «  troisième 
terme  »  d'ordre  purement  abstrait. 

Le  jet  de  la  pierre  qui,  partie  de  la  fronde  balan- 
cée de  David,  va  frapper  au  front  Goliath,  est  rendu 
par  l'arabesque  suivante  (musique  descriptive,  trans- 
position rythmique)  : 


La  figure  de  Goliath,  lorsqu'il  apparaît  déliant,  a 
suggéré  au  compositeur  le  motif  suivant,  qui  est  à  la 
fois  descriptif  (dans  la  mesure  où  le  rythme  en  cor- 
respond à  celui  qu'on  imagine  pour  la  marche  du 
géant)  et  représentatif  (de  par  son  caractère  expres- 
sif de  force  et  de  jactance) 


La  manière  dont  Wagner,  dans  Rheingold,  évoquera 
l'entrée  des  géants  Fafner  et  Fasolt  sera  singulière- 
ment analogue  : 


Mais  parfois  la  valeur  représentative  attribuée  à 
un  passage  dépendra  uniquement  d'une  analogie 
lointaine,  indirecte,  purement  abstraite.  C'est  ainsi 
que  KuiiNAU  attribuera  à  la  cadence  évitée  [Trugsch- 
luss,  cadence  trompeuse)  le  pouvoir  de  représenter  la 
traîtrise  de  Laban  qui  substitue  Léa  à  Rachel.  Le 
rapport  de  la  musique  à  l'idée  a  bien  pu,  dans  une 
certaine  mesure,  être  plus  sensible  à  un  temps  où  la 
cadence  évitée  offrait  le  caractère  insolite  d'un  chan- 
gement de  direction  et  était  susceptible  de  produire 
un  effet  de  surprise.  Mais  il  parait  bien  que  c'est  sur 
l'entendement  plutôt  que  sur  la  sensibilité  que  se 
fondait  ici  Kuhnau.  De  même,  lorsqu'il  représente  la 
double  épreuve  contradictoire  qui  convaincra  Gédéon 
de  la  protection  divine  par  l'exposition  d'un  thème 
suivie  de  la  réexposition  par  mouvement  contraire. 
Ici,  il  n'y  a  aucune  raison  pour  que  la  sensibilité 
musicale  entre  en  jeu  :  c'est  un  acte  de  pur  raison- 
nement qui  induit  le  musicien  à  recourir  au  procédé 
du  renversement,  et  c'est  par  un  acte  analogue 
chez  l'auditeur  qu'il  compte  que  l'analogie  sera  dé- 
couverte et  interprétée.  Nous  avons  là  un  exemple 
de  ce  que  nous  appellerons  musique  représentative 
conventionnelle,  pour  la  distinguer  de  la  musique 
où  le  caractère  représentatif  résulte,  au  moins  en 
partie,  du  caractère  proprement  expressif. 

N'oublions  pas  toutefois  que  le  fait  même  de  recou- 
rir à  l'inversion  pour  exprimer  un  contraste  n'exclut 
point  nécessairement  la  possibilité  de  sauvegarder 
les  droits  de  l'expression.  Par  exemple,  dans  La  Lé- 
gende de  Saint  Christoplie,  Vincent  d'Indv  utilise,  dans 
la  scène  où  son  héros  se  fait  pour  un  temps  le  ser- 
viteur de  l'Esprit  du  Mal,  un  thème  : 


qui  est  l'inversion  exacte  d'un  des  principaux  thèmes 
qui  caractérisent  celui-ci  avant  et  par  la  suite  : 


Mais  en  de  tels  cas,  la  question  qui  se  pose  est, 
non  point  si  un  thème  se  rapporte  à  un  autre  par 
inversion,  ou  de  toute  autre  .façon  perceptible  pour 
l'intellect,  mais  bien  si  la  valeur  expressive  de  ce 
thème  en  rendait  l'emploi  désirable  là] où  il  inter- 
vient; et,  dans  une  œuvre  purement  instrumentale,  si 
l'intervention  en  est  logique  au  point  de  vue  musi- 
cal, sans  qu'il  soit  besoin  d'en  référer  au  programme 
pour  se  l'expliquer  ou  l'expliquer  à  d'autres. 

La  manière  dont  un  programme  conditionne  la 
forme  des  oîuvres  aussi  bien  que  le  caractère  des 
parties  dont  elles  se  composent  sera  comprise  par  le 
simple  examen  des  programmes  des  deux  premières 
Sonates  Bibliques  de  KunxAU,  que  voici. 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 
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La  première,  la  Lutte  cV.  David  et  do  Goliath,  ne 
compte  pas  moins  de  hait  sections  successives  : 

1.  La  jactance  de  Golialti  et  son  défi  aux  Israélites. 

2.  La  terreur  de  ceux-ci  et  la  prière  qu'ils  adres- 
sent à  Dieu. 

3.  La  vaillance  de  David,  son  désir  d'abatlre  l'or- 
gueil du  géant,  sa  juvénile  foi  en  l'aide  de  Dieu. 

4.  La  façon  dont  David  et  Goliath  s'interpellent,  et 
la  lutte,  ail  cours  de  laquelle  Goliath,  frappé  d'une 
pierre  au  front,  tombe  et  périt. 

0.  La  fuite  des  Philistins,  que  les  Israélites  pour- 
suivent et  égorgent. 

6.  La  joie  des  Israélites  victorieux. 

7.  Chœurs  chantés  par  les  femmes  à  la  louange  de 
David. 

8.  Enfin  la  joie  générale  e.xprimée  par  des  danses 
et  des  bondissemeiUs. 

La  deuxième  sonate  :  SaCd  guéri  par  la  musique, 
n'en  compte  que  trois  : 

1.  Tristesse  et  folie  de  Saiil. 

2.  La  rafiaichissante  musique  de  la  harpe  de 
David. 

3.  L'càme  du  roi  est  apaisée. 

Comme  l'écrira  plus  tard  W.\gneb,  à  propos  des 
poèmes  symphoniques  de  Liszt,  la  l'orme,  au  lieu 
d'être  dictée  d'avance,  «  sera  chaque  fois  celle  qui 
s'impose  comme  nécessaire  ". 

Après  KuH.NAu,  l'état  de  la  musique  à  programme 
proprement  dile  reste  assez  longtemps  stationnaire. 
Qu'on  examine  le  Caprice  sur  le  départ  d'un  frère  chéri 
de  Jean-Sébastien  Bach  (1704),  le  Parnasse  ou  l'Apo- 
théose de  Corelii  de  Gouperin  (1724)  et  son  Ajwthéose 
de  Lulli  (173.S)  :  on  y  trouvera  bien  la  marque  des 
progrès  qu'entraînait  le  cours  normal  de  l'évolution 
musicale,  mais  rien  qui  pernielte  de  parler  d'étape 
nouvelle  au  point  de  vue  particulier  de  l'inlUience 
du  programme  sur  l'architecture  musicale. 

En  ce  qui  concerne  le  style,  au  contraire,  l'avance 
est  rapide  :  sans  pailer  des  progrès  dus  aux  perfec- 
tionnements successifs  des  ressources,  à  la  souplesse 
et  à  la  variété  croissantes  de  la  technique,  et  à  d'au- 
tres causes  analogues,  il  n'y  a  pas  de  doute  que  la 
préoccupation  d'assurer  à  l'e.xpression  musicale  un 
caractère  aussi  spécifique  que  possible  contribue  à 
stimuler  l'imagination  des  compositeurs  et  à  déve- 
lopper leurs  facultés  d'invenlion  musicale.  C'est 
ainsi  que  M.  Albert  Scuweitzer  et  M.  André  Pirro, 
dans  leurs  ouvrages  sur  Bach,  peuvent  montrer  avec 
raison  l'influence  que  les  suggestions  pittoresques 
ou  poétiques  des  textes  qu'il  mettait  en  musique  a 
exercée  sur  la  formation  du  vocabulaire  musical  de 
Gacu.  Et  le  souci  de  caractéristique  qu'affirment  Cou- 
PERiN,  Rameau,  Daquin  et  d'autres,  dans  leurs  pièces 
de  clavecin  aux  titres  significatifs  par  eux-mêmes,  a 
eu  des  résultats  non  moins  faciles  à  reconnaître. 

Il  n'y  a  pas  lieu  de  nous  arrêter  plus  longuement 
à  la  période  à  laquelle  nous  sommes  parvenus.  No- 
tons à  titre  de  simple  curiosité  que  Teleuann  (1681- 
i767),  en  composant  une  suite  intitulée  Doîi  Quichotte, 
a  donné  un  exemple  que  suivra  Richard  Strauss 
(de  même  Hippolyte  Cuelard  composera  vers  l84o 
une  Fantaisie  pour  orchestre,  les  Premières  Harmo- 
nies de  la  Vie,  dans  l'idée  de  laquelle  on  peut  recon- 
naître le  prototype  de  la  Symp/ionia  Domeslica);  que 
Geminiani  (1680-1762)  conçut  l'idée  de  chercher  dans 
certains  tableaux  ou  poèmes  des  sources  d'inspira- 
tion pour  les  œuvres  musicales,  comme  le  fera  plus 
tard  Liszt  (Burney,  cité  par  Klauwell,  ouv.  cité,  p.  3',))  ; 
et  enfin  que  Klauwell  signale  l'existence  d'une  fort 


singulière  œuvre  de  musique  à  programme,  écrite 
en  1/48  par  Gregorius-Joseph  Werner,  qui  s'intitule 
«  ^ouveau  et  très  curieux  calendrier  musical  instru- 
mental, en  parties  avec  deux  violons  et  basse  divisé 
selon  les  Douze  Mois  de  l'Année  selon  leur  Ordre  et 
Propriétés,  avec  forces  Bizarreries  et  inventions 
rares  ». 

Le  programme  pour  le  mois  de  janvier  est  le  sui- 
vant (Klauwell,  ouv.  cité,  p.  61)  : 

I.  Début  de  l'année  montrant  le  temps  froid  et 
glacial  ;  la  date  est  indiquée  en  notes.  2.  Bonne  espé- 
rance pour  l'année  commençante.  .3.  Menuet  :  le  jour 
dure  neuf  heures,  la  nuit  quinze'heures.  4.  Le  Pay- 
san déraisonnable. 

■<  La  date  en  question  est  donnée  par  le  moyen 
des  intervalles  enlre  les  quatre  notes  d'un  thème  de 
fugue,  intervalles  qui  sont  une  septième,  une  quarte, 
et  une  octave,  ..  ce  qui,  en  représentant  la  fonda- 
mentale par  le  chili're  1,  donne  1748.  Du  fait  que  le 
jour  dure  neuf  heures,  et  la  nuit  quinze,  «  le  me- 
nuet se  compose  de  deux  sections  comptant  respec- 
tivement neuf  mesures  et  quinze  ».  Klauwell  nous 
apprend  encore  que  la  variabilité  du  mois  d'avril 
est  exprimée  par  des  changements  fréquents  de  me- 
sure (exemple  significatif  de  procédé  apparaissant 
dans  la  musique  à  programme,  pour  des  raisons 
spéciales,  avant  d'être  admis  dans  la  musique 
"_  pure  ..),  mais  considère  que  dans  son  ensemble 
l'œuvre  est  une  collection  de  pièces  indépendantes 
l'une  de  l'autre  et  dont  fort  peu  peuvent  être  consi- 
dérées^ comme  à  programme  ou  même  descriptives. 

Il  n'y  a  pas  lieu  de  nous  arrêter  davantage  aux 
productions  de  Vogler  (1749-1814),  à  celles  de  Knecht 
(17a2-1817)  ni  à  celles  de  Dittersdorf  (1739-1799), 
un  compositeur  dont  la  pauvreté  d'imagination  mu- 
sicale trahit  les  ambitions  descriptives  ou  repré- 
sentatives. Il  écrit  douze  symphonies  d'après  les 
Métamorphoses  d'Ovide,  cherchant  à  s'inspirer  des 
aventures  les  plus  tragiques  et  les  plus  pittoresques 
des  héros  de  la  mythologie,  mais  n'arrive  qu'à  des 
résultats  d'une  faiblesse  visible.  Pour  dépeindre,  par 
exemple,  la  foudre  qui  frappe  Phaéton,  il  ne  trouve 
pas  mieux  qu'un  naïf  trait  diatonique  des  violons 
suivi  d'une  note  unique  des  basses  : 


C'est  dans  la  fréquence  croissante  de  ces  résullats 
enfantins,  autant  que  dans  la  fausse  conception 
déjà  signalée  du  principe  de  la  musique  à  pro- 
gramme et  dans  les  exagérations  des  partisans  de 
la  musique  pure  à  tout  prix,  qu'il  faut  chercher  l'ori- 
gine du  discrédit  qui  va  s'attacher  à  la  musique  à 
programme  dès  que  celle-ci  entre  précisément  dans 
sa  phase  la  plus  belle  et  la  plus  féconde. 

L'ÉPOQUE  IVIODERNE 

11  est  d'usage  d'accorder  à  l'examen  de  certaines 
œuvres  de  Brlthoven  une  place  importante  dans  l'é- 
tude de  la  musique  à  programme.  A  moins  que  l'on 
n'incline,  consciemment  ou  non,  à  adopter  la  ma- 
nière de  voir  du  professeur  Niecks  pour  qui  «  toute 
musique  qui  n'est  pas  purement  formelle  est  musi- 
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que  à  proyi-anime  »,  il  est  préférable  de  s'abslenir 
de  cette  pratique,  dont  le  résultat  le  plus  net  est 
d'ausnienler  une  confusion  déjà  difficile  à  dissiper. 
Chercher  une  explication  d'ordre  extramusical  en 
vue  de  tourner  les  diflicultés  qu'on  rencontre  à  per- 
cevoir la  logique  purement  musicale  d'une  œuvre, 
ou  de  remédier  à  l'incapacité  où  l'on  se  trouve  de 
juger  la  musiqiie  autrement  que  comme  un  logogri- 
phe  ou  un  symbole,  est  un  exercice  auquel  certains 
se  livrent  à  cœur  joie;  et  la  musique  de  Beethoven 
est  un  de  leurs  champs  favoris. 

(,  Qui  a  résolu  l'énigme  des  derniers  quatuors  et 
des  dernières  sonates  de  Beethoven?  s'écrie  Ambros- 
Cette  interprétation  devra  être  basée  sur  l'étude 
sympathique  de  la  vie  émotionnelle  du  composi- 
teur au  moment  où  il  concevait  ces  œuvres.  Dites- 
nous  ce  que  Beethoven  soutirait  ou  rêvait  durant 
qu'il  les  écrivait,  et  vous  nous  aurez  livré  la  clef  de 
l'énigme.  » 

La  clef  de  l'énigme,  en  matière  de  musique,  ne 
doit  point  être  cherchée  ailleurs  que  dans  la  musique. 
Demander,  pour  les  quatuors  de  Beethoven,  une  ex- 
plication verbale,  c'est  en  réduire  le  niveau  artis- 
tique à  celui  des  naïfs  symboles  d'un  Kuhnau,  c'est 
réduire  à  néant  l'autonomie  de  l'imagination  musi- 
cale. Si  Ton  poursuivait  jusqu'au  bout  l'élude  de  la 
mentalité  particulière  que  de  telles  conceptions  ré- 
vèlent, on  finirait  inévitablement  par  reconnaître 
que,  pour  cette  mentalité,  ce  qui  constitue  le  signe 
propre  de  la  musique  «  pure  »,  c'est  l'absence  de 
tout  élément  de  forme  ou  de  matière  qui  ne  s'im- 
pose pas  d'emblée  comme  une  application  directe  et 
usuelle  de  quelque  règle  connue.  Sitôt  qu'apparaîtra 
une  innovation,  une  «  infraction  »  aux  règles  ou 
aux  usages,  l'œuvre  cessera  d'être  «  intelligible  au 
point  de  vue  musical  pur  »  :  une  modulation  inso- 
lite, une  harmonie  inusitée,  il  n'en  faudra  pas  plus 
pour  créer  la  certitude  que  la  seule  explication  pos- 
sible doit  être  cherchée  dans  quelque  «  programme  « 
révélé  ou  sous-entendu. 

Tels  sont,  encore  une  fois,  les  inconvénients  de 
la  méthode  fondée  sur  le  principe  que  la  fonction 
du  programme  est,  non  seulement  de  déterminer  la 
forme  et  la  qualité  de  la  musique,  mais  encore  d'en 
déterminer  ou  d'en  compléter  l'elfet  sur  les  audi- 
teurs. Si  au  contraire  nous  décidons  de  nous  en 
tenir  à  l'examen  de  l'influence  que  les  données  d'un 
programme  peuvent  avoir  sur  l'invention  musicale, 
le  premier  pas  vers  la  solution  rationnelle  d'un  pro- 
blème, que  les  glossateurs  ont  compliqué  comme  à 
plaisir,  est  fait. 

Ceci  admis,  la  seule  œuvre  de  Beethoven  dont  nous 
ayons  à  tenir  compte  (à  part  son  insignifiante  Vic- 
toire de  Wellington,  on  la  bataille  de  Viltoria)  est  la 
Symphonie  pustorale,  dont  les  derniers  mouvements 
ofl'rent  précisément  les  éléments  sur  quoi  peut  se 
fonder  notre  élude  :  d'une  pari,  un  programme 
précis;  de  l'autre,  une  musique  où  il  est  possible  de 
reconnaître  maintes  parlicularités  de  forme  ou  de 
matière  suggérées  directement  par  ce  programme. 
Qu'un  scherzo  portant  l'épigraphe  «  Joyeuse  réunion 
de  paysans  >>  soit  suivi  d'un  épisode  tumultueux  dont 
le  caractère,  sans  rapport  nécessaire,  au  point  de 
vue  musical,  ni  avec  ce  qui  précède  ni  avec  ce  qui 
suit,  répond  lidélemeut  a  l'ai  lente  que  fait  naître  le 
titre  «  orage  »,  et  que  cet  épisode  à  son  tour  abou- 
tisse à  un  finale  de  caractère  plus  contemplalif 
qu'il  n'est  d'usage  dans  la  symphonie  classique,  et 
je  forme  également  insolite  («  Sentiments  do  joie  et 


de  reconnaissance  après  l'orage  »),  ce  sont  là  des 
traits  dont  il  est  impossible  de  méconnaître  la 
portée.  Le  programme  a  bien  exercé  une  influence 
sur  l'architecture  ;  et  point  n'est  besoin  de  nier  ce  fait 
pour  pouvoir  déclarer  que  le  résultat  n'en  reste  pas 
moins  satisfaisant  au  point  de  vue  musical  pur. 
Quant  à  l'inlluence  des  éléments  qui,  dans  ce  pro- 
gramme, prêtent  directement  à  des  effets  imitalifs 
ou  descriptifs,  elle  n'est  pas  moins  évidente  :  à  part 
l'orage  suffisamment  réaliste,  il  y  a  le  fameux 
basson  donnant  à  contretemps  la  basse  de  l'air  de 
danse  que  joue  le  hautbois.  Qui  pourrait  affirmer 
qu'un  tel  passage  eût  jamais  élé  conçu  à  cet  endroit 
par  Beethoven  si  l'idée  de  balourds  musiciens  de  vil- 
lage ne  l'avait  dicté? 

Mais  il  y  a  beau  temps  que  l'on  se  serait  accordé 
à  reconnaître  dans  toute  cette  dernière  partie  de  la 
Symphonie  pastorale  un  exemple  indiscutable  de  mu- 
sique à  programme,  semblable,  en  tous  ses  carac- 
tères essentiels,  à  celle  que  vont  pratiquer  les  com- 
positeurs plus  modernes,  s'il  n'avait  paru  nécessaire 
aux  détracteurs  de  cette  musique  à  programme  de 
montrer  qu'elle  ne  se  rattache  point  à  la  grande 
tradition  classique  telle  que  Beethoven  la  maintient 
et  l'étend. 

D'analogues  éléments  iniitatifs,  descriptifs,  ou 
représentatifs  à  titres  divers,  plus  ou  moins  variés, 
coordonnés  avec  plus  ou  moins  de  fermeté  et  de 
logique  en  une  architecture  qui,  comme  celle  de  la 
Symphonie  pastorale,  variera  dans  la  mesure  où  des 
changements  aux  formes  et  à  f'ordre  traditionnels 
sont  suggérés  par  la  donnée  dont  le  compositeur 
s'inspire,  voilà  ce  que  nous  révélera  l'examen  des 
innombrables  œuvres  de  musique  à  programme  qui 
vont  se  succéder  désormais.  Avec  des  degrés  divers 
de  liberté  et  de  bonheur,  les  compositeurs  détermi- 
neront leurs  thèmes,  leurs  plans,  leurs  combinai- 
sons de  couleurs  et  de  lignes,  d'après  l'ordre  et  le 
caractère  des  éléments  que  le  programme  comporte. 
Certains  d'enlre  eux  créeront,  même  sous  l'influence 
d'un  programme  complexe,  des  œuvres  admirables 
d'unité  et  de  souffle.  D'autres,  soit  faute  d'un  génie 
capable  de  s'exprimer  par  la  seule  force  de  l'inven- 
tion musicale,  soit  faute  d'avoir  vu  l'impossibilité  de 
recourir  utilement  aux  symboles  abstraits  ou  aux 
simples  logogriphes  musicaux  dont  Kuhnau  et  d'au- 
tres primitifs  avaient  donné  la  formule  et  l'exemple, 
ne  prêteront  que  trop  le  flanc  aux  critiques  des  ad- 
versaires du  principe  même  de  la  musique  à  pro- 
gramme. En  un  mot,  nous  ne  rencontrerons,  en 
matière  de  musique  à  programme  comme  en  ma- 
tière de  musique  pure,  que  des  cas  particuliers,  dont 
chacun  doit  être  jugé  selon  ses  mérites  propres.  Et 
les  mauvais  poèmes  symplioniques  que  nous  trouve- 
rons ne  nous  donnent  pas  plus  le  droit  de  conclure 
à  l'infériorité  du  genre  poème  symphonique  que  les 
mauvaises  sonates  ne  nous  donnent  le  droit  de  con- 
clure à  l'infériorité  du  genre  sonate. 

Il  n'y  a  pas  lieu  de  poursuivre  dans  le  présent 
chapitre  l'exposé  historique  de  l'évolulion  du  genre 
de  la  musique  à  programme.  Avec  la  Symphonie  fan- 
tastique de  Berlioz  (première  audition  IS.'ÎO,  publiée 
en  1846),  qui  l'ail  hardiment  table  rase  des  règles 
de  forme  de  la  symphonie  classique,  l'époque  de 
la  maturité  du  genre  approche.  Et  bientôt  après,  la 
série  des  grandes  œuvres  orchestrales  de  Liszt  mar- 
que l'apogée  que  confirmeront  et  maintiendront  des 
musiciens  de  presque  tous  les  pays  et  presque  toutes 
les  écoles.  En  même  temps  que  la  musique  à  pro- 
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iiramme  proprement  dite,  les  divers  types  non  point 
à  programme,  mais  d'ordre  simplement  descriptif 
ou  représentatif,  acquerront,  depuis  Liszt  jusqu'à 
Debussy  et  Uavel,  jusqu'aux  Norvégiens,  aux  Tchè- 
ques, aux  Russes,  aux  Espagnols,  aux  compositeurs 
de  Vienne,  de  Grande-Bretagne  et  à  tous  ceux  que 
l'on  groupe  sous  les  désignations  vagues  d'  «  impres- 
sionnistes »  ou  de  «  néo-impressionnistes  »,  une  im- 
portance longtemps  croissante. 

Les  principales  œuvres  dont  on  aura  à  tenir  compte 
pour  l'étude  de  la  période  de  floraison  de  la  musique 
à  programme,  depuis  Liszt  jusqu'à  la  décadence  déjà 
manifeste,  sont  si  nombreuses  qu'il  paraît  inutile  d'en 
donuer  une  liste  même  incomplète.  Saint-Saëns,  Vin- 
cent d'Lndy,  Balakiref,  Rimsry-Korsakof,  Tghaïkovsky, 
Glazounof,  Richard  Strauss,  Elgar,  Sibelius,  Smetana 
Sont  les  principaux  qu'on  puisse  citer  parmi  ceux  qui 
ont  écrit  de  véritable  musique  à  programme  en  quan- 
tité plus  ou  moins  considérable.   D'autres,  tels  que 
César  Franck  [le  Cliaiseur  Maudit),  Borodime  {Esquisses 
sur  les  Steppes  de  l'Asie  Centrale),  Paul  Dukas  {L'Ap- 
prenti Sorcier)  ou  Arnold  Schônberg   {Pelléas  et  Mé- 
lisande),  n'y  sacrifient  qu'incidemment,  quoique  par 
des  œuvres  significatives.   Mais,  si   longue  qu'on   la 
fasse,  la  lisle  n'atteindra  jamais  les  proportions  que 
certains  auteurs  lui  donnent,  soit  faute  d'avoir  une 
idée  précise  de  ce  qu'est  la  musique  à  programme 
(tels  ceux   qui   y  font  figurer  Faliré),  soit  faute  de 
connaître  les  œuvres  qu'ils  énumèrent  (tel  celui  qui 
y  parle  des  n  poèmes  syraphoniques  de  Debussy  com- 
posés sur  des  poèmes  de  Baudelaire  »,  lesquels  n'ont 
jamais  existé).  Et  ne  pouvant  espérer  réussir  à  men- 
tionner ici  toutes  les  œuvres  de  valeur  qu'une  telle 
liste  devrait  comprendre,  il  est   préférable  de  nous 
en  tenir  aux  indications  ci-dessus,  que  compléteront 
les  mentions  qu'on  trouvera  plus  loin. 


THEORIE   ET  ESTHÉTIQUE 

Sans  vouloir  imposer   a   priori  une  solution  au 
•débat  entre  deux  camps  opposés,  —  d'une  part  celui 
où  est  défendue  la  théorie  qu'en  matière  de  musique  à 
programme,  il  faut  faire  état  de  suggestions  que  cetle 
musique  comporte  pour  l'auditeui-,  d'autre  part,  celui 
-de  ceux  qui  déclarent  que  la  fonction  du  programme 
est  uniquement  de  contrihuer  à  la  détermination  du 
plan  et  des  éléments  de  l'iruvre,   le   résultat  devant 
•en  tout  cas  être  jugé  dans  le  même   esprit  que  la 
musique  «  pure  »,  —  on  peut,  dés  maintenant,  inili- 
-quer  que  la  question  des  elTets  de   la  musique  sur 
•les  auditeurs,  des  suggestions  et  réactions  qu'elle 
peut  comporter  (et  qui  varient  dans  chaque  cas  par- 
•ticulier)  est  du  ressort  de   la   psychologie  ou   de  la 
psycho-physiologie  —  voire  parfois  de  la  psychopa- 
thie  —  plutôt  que  de  l'esthétique   musicale  propre- 
ment dite.  Tout  en  nous  en  tenant  à  l'examen  de 
l'autre  thèse,  nous  verrons  s'il  ne  nous  sera  pas  pos- 
•sible  d'en  établir  une  justification  satisfaisante  sans 
avoir  recours  aux  conclusions  que  l'on  peut  dégager 
des  recherches  de  la  psycho-physiologie. 

Nous  avons  vu  que  ni  la  musique imitative  ou  des- 
criptive, ni  la  musique  représentative  ne  sont  néces- 
sairement de  la  musique  »  à  programme  »;  et  qu'il 
impoite,  si  nous  voulons  éviter  une  équivoque  fatale, 
de  faire  une  distinction  entre  la  musique  qui  lire 
sou  inspiration  d'une  donnée  simple  et  celle  qui  est 
inspirée  d'une  donnée  complexe,  d'un  ensemble  de 
données  constituant  un  u  programme». 


(Ju'une  donnée  simple  soit  tangible  ou  abstraite; 
que  ce  soit  une  émotion,  un  spectacle  naturel,  un 
mouvement  (chevauchée,  danse,  etc.)  :  tant  qu'elle 
reste  unique,  elle  ne  saurait  déterminer  autre  chose 
qu'un  thème,  un  point  de  départ  sur  quoi  pourra 
s'exercer  librement,  selon  les  seules  lois  musicales, 
l'imagination  créatrice  de  l'artiste.  Si  l'artiste  arrive 
aquelque  résultat  qui  nous  paraisse  enfreindre  quel- 
que «  loi  »,nous  pouvons  tenir  pour  assuré  que  c'est 
par  une  opération  naturelle  de  son  imagination  créa- 
tiice,  et  non  point  parce  que  la  donnée  l'imposait 
inévitablement.  Et  ce  résultat,  tout  comme  en  ma- 
tière de  musique  pure,  sera  bon  ou  mauvais,  au 
point  de  vue  artistique,  selon  les  qualités  propres  de 
cet  artiste. 

La  musique  à  programme  sera  donc  pour  nous 
celle  qui  part  d'une  donnée  non  seulement  précise, 
mais  complexe,  qui  s'inspire  successivement  de  don- 
nées déterminées  et  diverses;  celle  qui,  au  lieu  de 
n'obéir  qu'aux  principes  fondamentaux  de  conti- 
nuité, de  symétrie  et  de  contraste  formels,  à  ceux  de 
l'expansion  et  du  développement,  obéit  par  surcroît 
aux  suggestions  du  programme. 

L'n  programme  ne  comporte  pas  nécessairement 
des  données  matérielles  :  il  peut  être  constitué  par 
une  simple  série  d'éléments  tels  que  les  émotions, 
les  états  mentaux,  etc.  Tel  sera,  par  exemple,  celui 
d'.l/so  sprach  Zarathustra  de  Richard  Strauss,  oi^i 
l'auteur  a  cherché  son  inspiration  dans  le  sujet  que 
voici  :  le  développement  de  l'homme  s'élevant  par 
degrés  jusqu'au  niveau  suprême,  avec  des  alterna- 
tives de  joie  et  de  tristesse,  d'espoir  et  de  doute. 

Cette  définition  montre  qu'il  n'y  a  nulle  raison 
pour  que  la  forme  imposée  par  le  programme  n'ait 
point  toute  l'unité  de  fait,  l'unité  organique  qui  est 
le  propre  de  la  musique  dans  ses  manifestations  les 
plus  hautes.  Elle  pourra  même  être  des  plus  régu- 
lières, et  entièrement  conforme  à  celle  d'un  des 
types  classiques  recomius.  Et,  là  où  le  compositeur, 
en  suivant  son  programme,  s'écarte  desdites  formes 
établies,  il  peut  être  conduit  à  en  créer  de  nouvelles 
dont  l'équilibre,  la  logique,  la  clarté  sont  tout  à  fait 
satisfaisants  pour  quiconque  ne  sous-entend  point, 
dans  le  mot  «  forme  »,  l'idée  de  conformité  à  un 
modèle  fixe. 

En  étudiant  le  rôle  particulier  de  chacune  des 
données  simples  dont  tout  programme  se  compose, 
on  est  amené  à  leconnaître  qu'entre  l'élément  ins- 
pirateur, poétique  ou  pittoresque,  et  la  musique 
que  le  compositeur  écrit  sous  l'inHuence  de  cet  élé- 
ment, les  rapports  peuvent  être  fort  divers.  Pour  en 
étudier  le  mécanisme  aussi  bien  que  les  conséquen- 
ces esthétiques,  il  n'est  point  iimtile  d'isoler  ces 
divers  rapports  et  de  les  considérer  chacun  à  part  — 
un  peu  artificiellement  sans  doute,  puisque  nous 
verrons  qu'en  pratique,  les  cas  où  plusieurs  des  in- 
fluences qui  vont  être  énumérées  ne  coopèrent  point 
sont  assez  rares;  et  que  déterminer  l'absence  ou  la 
mesure  de  telles  coopérations  est  du  ressort  de  la 
ci-itique  plutôt  que  de  la  simple  analyse.  Xous  ne 
considérerons  en  tout  cas  les  résultats  de  la  présente 
analyse  que  comme  provisoires. 

11  y  a  fort  longtemps  que  l'on  s'est  demandé  ce  que 
la  musique  pouvait  imiter,  décrire,  représenter,  ou 
plutôt,  selon  le  terme  inexact  que  l'on  employait 
autrefois,  peindre.  Et  il  est  à  reniaïquer  que  les 
premiers  auteurs  qui  se  sont  occupés  de  cette  ques- 
tion, comme  KuuNAuet  J.-J.  Engel  (Lettre à  liciclmrdt 
I  sur  la  Pointure  Musicale)  ont  eu  du   sujet  des  vues 
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assez  exactes,  et  formulèrent  des  défmilions  relati- 
vement précises  qu'on  ne  retrouve  pas  chez  tous  les 
esthéticiens  modernes.  Toutefois,  ils  n'ont  point 
aperçu  l'importance  de  distinctions  bien  tranchées 
entre  ce  que  nous  allons  appeler  imitation,  des- 
cription, et  représentation.  Et  ce  n'est  que  beaucoup 
plus  tard  que  s'est  dégagé  cet  autre  principe,  que 
l'on  fera  fausse  roule  tant  que  l'on  admettra  que 
l'objet  de  la  musique  à  programme,  imitative  ou 
aulie,  est  de  suggérer  le  «  programme  »  à  l'esprit  des 
auditeurs. 

Demandons-nous,  à  notre  tour  (en  nous  plaçant  à 
un  point  de  vue  strictement  expérimental),  ce  que 
peuvent  être  les  rapports  entre  les  données  d'un 
programme  et  la  musique. 

La  musique  a  trois  éléments  fondamentaux  :  la 
sonorité,  le  rythme,  et  l'expression  (ou  pouvoir  d'a- 
gir sur  la  sensibilité  et  l'imagination),  qui  est  un 
résultat  de  la  qualité  des  deux  autres.  Le  premier 
a  plusieurs  propriétés  distinctes  :  hauteur,  timbre, 
intensité,  d'où  résulteront  un  grand  nombre  de  rap- 
ports harmoniques,  mélodiques,  dynamiques,  qui, 
conjointement  avec  l'inPinie  variété  des  rapports 
rythmiques  possibles,  forment  les  matériaux  de  toute 
œuvre  musicale. 

Toute  combinaison  de  sons  et  de  rythmes  est  ex- 
pressive dans  une  certaine  mesure,  ou  le  devient  une 
'ois  en  place  dans  l'œuvre.  Sans  ignorer  ce  fait,  on 
se  propose  ici,  pour  plus  de  clarté  dans  le  procédé 
d'analyse,  de  ne  faire  état  des  propriétés  expres- 
sives desdites  combinaisons  que  là  où  c'est  sur  ces 
propriétés  plutôt  que  sur  des  analogies  ou  corres- 
pondances matérielles  que  s'établissent,  dans  l'es- 
prit du  compositeur,  les  rapports  entre  la  donnée  et 
la  musique. 

Uien  que  par  ses  deux  propriétés  d'être  sonore  et 
d'être  rythmique,  la  musique  peut  d'abord  fournir 
une  équivalence  de  tout  son  ou  de  tout  rythme  so- 
nore, et  correspondre  par  là  à  toute  donnée  se  ca- 
ractérisant par  l'un  ou  par  l'autre.  Les  bruits  de  la 
nature  et  de  tout  objet  ou  phénomènes  physiques  ; 
sonneries  de  cloches,  murmure  du  vent  et  des  feuilles, 
galop  du  cheval,  chants  d'oiseaux,  etc.,  peuvent  être 
imités  en  musique,  et  c'est  aux  imitations  de  cet 
ordre  que  nous  attribuerons  le  qualificatif  de  musi- 
que imitative.  C'est  la  forme  de  correspondance  la 
plus  directe,  la  plus  rudimentaire  aussi.  Si  elle  donne 
matière  à  la  création  d'une  œuvre  d'art,  c'est  en 
suggérant  des  thèmes  dont  la  couleur  et  l'allure 
seront  plus  ou  moins  spécifiques,  plus  ou  moins  op- 
portuns selon  le  modèle  et  surtout  selon  les  facultés 
de  l'artiste  qui  les  crée.  Après,  l'œuvre  ne  relève 
plus  que  des  lois  de  développement  et  de  conduite 
qui  sont  celles  de  la  musique  tout  entière  :  et  à  part 
la  corrélation  entre  la  donnée  matérielle  et  le  thème 
(corrélation  qui  ne  doit  pas  nécessairement  être 
perceptible  pour  l'auditeur),  elle  sera  identique  à  la 
musique  pure.  Si  le  thème  est  doué  de  beauté  musi- 
cale, s'il  est  propre  au  traitement  auquel  l'artiste 
décide  de  le  soumettre,  toutes  les  conditions  utiles 
qu'on  sous-entend  dans  ce  terme  de  musique  pure 
seront  remplies.  Autrement,  il  nous  faudrait  admet- 
tre, par  exemple,  qu'une  môme  pièce  de  clavecin 
pourra  être  appréciée  esthétiquement  de  deux  ma- 
nières, selon  qu'elle  porte  ou  non  un  titre  révélateuj' 
du  principe  imitatif  dnnt  elle  procède  :  tel  que,  par 
exemple,  Le  tic-toc-clwc  ou  les  iMnillolins. 

Le  rythme  musical  ou  succession  de  sons  est  or- 
donné tout  entier  dans  le  temps.  Mais  il  existe  quan- 


tité de  rythmes  non  sonores,  ou  non  exclusivement 
sonores,  qui  sont  ordonnés  à  la  fois  dans  le  temps 
et  dans  l'espace  :  tels  ceux  des  mouvements  et  des 
formes'. 

La  musique  peut,  dans  une  large  mesure,  trans- 
poser en  ses  rythmes  propres  de  tels  rythmes  :  les  ' 
cas  où  elle  le  fait  constitueront  des  descriptions  par 
équivalence  rythmique.  Elle  peut  aussi  transposer, 
non  plus  en  rythmes,  mais  en  sonorités  de  hauteurs, 
d'intensités,  de  qualités  diverses,  une  quantité  de 
rapports  non  rythmiques  (ou  non  exclusivement 
rythmiques),  tels  que  rapports  d'intensité  croissante 
ou  décroissante  et  rapports  qui  sont  l'équivalent  en 
musique  de  ce  que  les  peintres  nomment  rapports 
de  «  valeurs  ».  C'est  ainsi  que  l'idée  de  clair-obscur, 
d'une  illumination  ou  d'un  obscurcissement  subits 
ou  progressifs  suggérera  au  musicien  de  certains 
contrastes  ou  de  certaines  gradations  d'une  valeur 
esthétique  évidente  au  point  de  vue  musical,  pour 
peu  que  le  compositeur  sache  leur  attribuer  une 
place  logique.  Ces  deux  catégories  voisines,  où  la 
musique  contient  la  transposition  de  rythmes  non 
sonores,  peuvent  être  groupées  sous  le  nom  de  mu- 
sique descriptive.  La  distinction  entre  celte  seconde 
catégorie  et  la  première  est  d'intérêt  exclusivement 
théorique. 

La  description  par  transposition  rythmique,  beau- 
coup plus  riche  en  ressources  que  l'imitation  directe 
des  sons  par  les  sons,  ne  s'en  différencie  guère  au 
point  de  vue  de  l'influence  exercée  sur  la  conduite 
de  l'œuvre  musicale.  Elle  ne  peut  fournir  que  des 
éléments  premiers  ou  thèmes  dont  le  développement 
et  l'ordonnance  en  une  architecture  ne  sont  condi-  i 
tionnés  par  aucune  nécessité  spéciale.  Mais  notons 
que  lorsque  le  compositeur  aborde  un  ordre  de  rap- 
ports plus  complexe,  qui  suggère  des  progressions 
et  des  oppositions  au  lieu  de  suggérer  simplement 
un  certain  choix  de  matériaux  premiers,  il  est  amené 
à  faire  à  peu  près  ce  qu'il  fera  lorsqu'il  suivra  l'ordre 
d'un  programme  :  la  différence  n'est  qu'une  ques- 
tion de  degré. 

En  pratique,  les  éléments  imitatifs  purs  font  pres- 
que toujours  partie  d'un  schème  inspirateur  plus 
complexe  (voir  par  exemple  le  rôle  des  dessins  ins- 
pirés par  le  son  monotone  de  la  pluie  qui  tombe  ou  ' 
ruisselle  dans  Erlenknniy  de  Schubert,  dans  le  Pré- 
lude de  la  Walkio'e,  dans  Pluie  des  Tableaux  de  voyage 
de  Vincent  d'Indy,  dans  Ondine  de  Maurice  Ravel, 
etc.;  le  son  des  cloches  dans  les  exemples  sans 
nomlire  que  chacun  connaît,  et  ainsi  de  suite). 

Il  importe  de  considérer  de  plus  près  quelques 
types  descriptifs  et  d'arriver  à  des  distinctions  plus 
précises.  Le  plus  difûcile  sera  de  trouver  des  types 
caractéristiques  purs  de  chaque  espèce  que  nous 
reconnaîtrons.  Car,  dans  la  pratique,  il  est  bien  rare 
qu'un  des  procédés  d'équivalence  que  nous  allons 
étudier  entre  seul  en  jeu.  Ce  que  pourtant  nous 
pourrons  toujours  reconnaître,  ce  seront  des  carac- 
tères communs  des  moyens  adoptés  par  les  divers 
compositeurs  qui  s'inspirent  d'une  même  donnée.  • 
Par  exemple,  si  nous  considérons  la  musique  que 
l'idée  de  la  mer  ou  d'un  lleuve,  d'une  masse  d'eau  en 
mouvement  suggère  à  Wagner  (lihciivjold],  à  Himskv- 
KoRSAKOF  (SlU'hérazade,  Sadko) ,  à  Debussy  [La  Mer),  à 

1.  Au  pi>iut  (io  vue  ptiysiologiiiue,  la  peroeption  dft-s  formes  n'est 
point  uniquenicnl  visuflle.  L'a'il  no  voit  pas  les  formes  d'un  seul  coup, 
mais  bien  par  une  série  île  déplacements  presque  ini|ierceptibles  qui 
mettent  en  jeu  le  sens  musculaire  :  donc,  il  est  exact  de  dire  que, 
pour  nos  sens,  le  rytlime  dos  formes  s'ordonne  dans  le  temps  aussi 
bien  que  dans  l'espîico. 
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Vincent  d'Imdy  {l'Etranger),  à  Sylvio  Lazzari  (Prélude 
d'Armor)  et  à  maint  autre  qu'on  pourrait  nommer, 
le  caractère  commun  sera  naturellement  l'ondulation 
périodique  de  la  phrase  (équivalence  rythmique). 
Les  exemples  ci-dessus  permettront  de  voir  que, 
même  partant  de  données  uniformes,  les  composi- 
teurs restent  capables  d'affirmer  librement  toute 
l'orijjinalité  qu'ils  peuvent  posséder. 

Parmi  les  mouvements  qui  sont  le  point  de  dé- 
part de  notre  première  caté(,'orie  de  musique  des- 
criptive, il  en  est  un,  le  mouvement  humain,  le  geste, 
qui  a  de  tout  temps  fourni  à  la  musique  des  modèles 
rythmiques. 

Le  geste  humain  étant  essentiellement  expressif, 
il  existera  toujours  entre  un  geste  et  la  musique  qui 
s'en  inspire  des  correspondances  directes  de  valeur 
expressive  (tel  est  le  cas,  par  exemple,  des  thèmes 
cités  plus  haut  [p.  3182]  qui  sont  inspirés  par  l'idée 
d'une  démarche  lourde  et  menaçante).  Dès  lors, 
nous  reconnaîtrons  que  la  musique  d'ordre  que  nous 
appellerons  pantomimique,  parce  qu'elle  correspond 
à  des  gestes  ou  mouvements  émotionnels,  pourra 
avoir  été  inspirée  soit  émotionnellement,  —  les  cor- 
respondances rythmiques  étant  un  résultat  acci- 
dentel quoique  presque  inévitable,  —  soit  par  un 
procédé  de  traiisposition  l'ythmique,  l'émotion  étant 
alors  le  résultat  de  l'équivalence  au  lieu  d'en  avoir 
élé  la  cause. 

S'il  était  toujours  aussi  aisé  de  montrer  l'impossi- 
bilité de  dresser  une  barrière  entre  ce  que  les  vieux 
théoriciens  appelaient  «  peinture  musicale  »  et  la 
musique  pure  (qui,  selon  eux,  ne  peut  «  peindre  »  que 
des  émotions),  il  y  a  beau  temps  que  l'équivoque 
serait  dissipée.  Ici  les  deux  ordres  de  correspon- 
dances sont  si  intimement  mêlés,  qu'on  a  peine,  le 
plus  souvent,  à  en  déterminer  les  fonctions  respec- 
tives. 

Admettons  toutefois  à  figurer  dans  la  catégorie 
de  la  musique  pantomimique  toute  musique  qui 
correspond  à  l'allure  en  même  temps  qu'au  carac- 
tère des  personnages  auxquels  pense  le  musicien_ 
Observant  l'infinie  variété  des  aspects  que  revêtent 
et  des  fonctions  que  jouent  des  motifs  de  ce  genre 
I  dans  les  drames  musicaux  de  Wagner,  par  exemple, 
i  nous  n'avons  aucune  diflîculté  à  comprendre  le  rôle 
I  qu'ils  peuvent  jouer  dans  un  poème  symphonique. 
On  peut  citer,  à  titre  d'exemple,  le  premier  thème 
deVallefjro  du  poème  symphonique  Stenka  Razine  de 
Glazounof,  qui  correspond  au  rythme  brutal  d'une 
irruption  de  guerriers,  et  le  second,  qui,  par  son 
rythme  languide  autant  que  par  sa  grâce  mélodique, 
est  bien  ce  que  pouvait  suggérer  l'idée  d'une  prin- 
cesse orientale.  Mais,  pour  peu  qu'on  connaisse 
Stenka  Ilazine  (qui  précisément  sera  cité  plus  loin 
comme  un  typique  exemple  de  forme  claire  et  ferme, 
même  envisagée  au  point  de  vue  strictement  scolas- 
tiquel,  on  accordera  sans  doute  qu'il  n'est  point 
nécessaire  d'avoir  lu  le  programme  pour  apprécier 
l'intérêt  et  le  caractère  musicaux  de  cette  œuvre 
superbe. 

Dans  La  Forêt,  du  même  auteur,  un  thème  qui  se 
répète  crescendo  et  en  valeurs  augmentées  corres- 
pond à  l'idée  d'une  apparition  fantastique  qui  se 
dresse  et  grandit  brusquement.  Dans  V Apprenti  Sor- 
cier, Paul  DuKAs,  pensant  au  caractère  des  mouve- 
ments du  balai  animé,  choisit  naturellement  un 
thème  de  caractère  lourdement  sautillant.  C'est  le 
propre  du  véritable  artiste  de  sentir  si  de  tels  carac- 
tères particuliers  sont  utilisables  ou  non,  et  dans  le 


second  cas,  de  savoir  les  rejeter.  Ainsi  Paul  Duras 
servi  par  son  instinct  des  convenances  artistiques, 
sait-il  tirer  de  sa  donnée  un  parti  aussi  musical 
qu'ingénieusement  humoristique. 

Dans  la  plupart  des  modèles  rythmiques  de  mou- 
vements que  puisse  transposer  un  musicien,  il  y  a, 
en  même  temps  qu'un  rythme,  des  sonorités  ;  d'où 
un  mélange,  semble-t-il,  du  procédé  imitatif  et  du 
procédé  descriptif.  Mais  un  exemple  ingénieux  de 
transposition  rythmique  pure  nous  est  offert  par  le 
moyen  qu'adoptent  tour  à  tour  Moussorgsky  (Sans 
Soleil,  n°  .3)  et  Debcssy  {Petléas  et  Mélisande,  p.  98 
de  la  partition  piano  et  chant;  Nocturne  Nuages), 
inspirés  par  l'idée  de  formes  flottantes  qui  passent, 
fantômes  ou  nuages  : 


Des  formes,  qui  pour  nous  sont  des  con^tl■uctions 
rythmiques,  la  musique  peut  trouver  des  analogies 
directes,  quoique  en  apparence  fort  distantes.  C'est 
ainsi  que  da.ns  Esquisse  sur  les  Steppes  de  l'Asie  Cen- 
trale, BoRODiNE  traduira  la  monotonie  d'une  plaine 
par  une  obstinée  pédale  des  violons  a  l'aigu,  —  ex- 
pressive, du  reste,  autant  que  descriptive,  puisque  la 
correspondance  provient  d'une  analogie  de  sensation 
et  non  point  d'une  association  d'idées  provoquée 
par  quelque  ressemblance  de  terminologie. 

Dans  notre  troisième  catégorie,  lamusiiiue  repré- 
sentative (où  il  n'est  point  fait  étal  des  propriétés 
élémentaires,  physiques,  du  son  et  du  rythme  en 
tant  que  correspondances  des  qualités  analogues 
que  peut  comporter  la  donnée),  il  nous  faut  distin- 
guer tout  d'abord  deux  grandes  classes.  La  première 
est  celle  où  la  donnée  n'a  suggéré  qu'un  certain 
caractère  expressif.  A  cette  classe  appai  tiennent 
presque  tous  les  thèmes  des  poèmes  symphoniques 
de  Liszt  et  ceux  de  sa  Faust  Sijmphonie  (on  sait  qu'a- 
vec une  intuition  géniale,  il  utilise,  pour  le  mou- 
vement intitulé  Mepinstophcles,  des  transformations 
des  thèmes  mêmes  qu'il  avait  utilisés  dans  les  pré- 
cédents pour  des  fins  expressives  tout  autres),  ceux 
de  l'ouverture  de  Coriolan,  l'idée  principale  d' Antar 
de  Riusky-Korsakof,  celle  de  Thamar  de  Balakiref, 
et  mille  autres  qu'on  pourrait  citer.  Par  extension, 
une  musique  inspirée  de  données  telles  qu'un  pay- 
sage, un  acte,  montrera  le  musicien  dégageant  l'ex- 
pression caractéristique  de  ce  paysage  (Beethoven, 
premier  mouvement  de  la  Sijmphonie  Pastorale  :  sen« 
sations  agréables  en  arrivant  à  la  campagne)  ou  de 
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cet  acte  (ISach,  Capriccio  sur  le  départ  d'un  frère  chi'ri  : 
les  amis  viennent  prendre  congé). 

Mais,  lorsqu'un  compositeur  s'inspire  d'une  donnée 
dépourvue  de  caractère  sonore,  rythmique,  ou  émo- 
tionnel, il  a  recours  à  des  procédés  moins  directs, 
dont  l'emploi  dépend  plus  uniquement  des  ressour- 
ces propresde  la  musique.  La  représentation  devient 
alors  conventionnelle,  et  se  fonde  sur  des  analogies 
provoquant  quelque  association  d'idées.  Kuhnau  l'a- 
vait fort  bien  montré.  C'est  ici  que  les  commenta- 
teurs ont  beau  jeu,  et  deviennent  libres  de  répandre 
les  explications  les  plus  étrangères  au  sens  musical 
sur  toute  œuvre  qui  parait  s'y  prêter,  ne  fût-ce  que 
pour  être  (ou  pour  engendrer  le  soupçon  qu'elle 
est)  à  programme.  On  peut  lire  dans  une  analyse 
du  Don  Qirichotle  de  Strauss  que  «  certaines  progres- 
sions harmoniques  anormales  caractérisent  très  bien 
la  tendance  du  héros  au.\  fausses  conclusions  (ca- 
dences évitées,  Truyschliisse^),  ce  qui  nous  ramène 
bien  à  la  préface  des  Sonates  Bibli</ues.  11  n'est  mal- 
heureusement pas  sûr  que  les  commentateurs  de  cet 
ordre  aient  toujours  tort,  même  quand  ils  ne  se  fon- 
dent point  sur  les  déclarations  mêmes  des  composi- 
teurs dont  ils  expliquent  les  œuvres.  Ce  n'est  que 
par  une  opération  critique  que  l'on  peut  décider, 
dans  chaque  cas,  l'impoi'tance  qu'il  convient  d'attri- 
buer à  de  telles  analogies.  Car  le  résultat  artistique 
n'est  point  nécessairement  affecté  par  l'origine  de 
l'inspiration.  Nous  avons  vu  Glazounof  employant 
le  procédé  de  répétition  d'un  thème  en  valeurs  aug- 
mentées pour  traduire  musicalement  une  donnée 
pliysique;  procédé  qui,  en  lui-même,  est  légitime  et 
fréquent  en  matière  de  musique  pure  (chacun  en 
connaît  l'emploi  dans  la  fugue,  par  exemple).  Sup- 
posons maintenant  qu'un  compositeur  y  ait  recours 
en  pensant  à  une  idée  qui  s'impose  avec  une  clarté, 
une  intensité  croissantes  :  la  représentation  devient 
bien  conventiormelle,  mais  il  n'y  a  pas  de  raison  de 
principe  pour  que  ce  point  que  l'analyse  dégage  ait 
une  influence,  même  minime,  sur  la  valeur  du  ré- 
sultat musical. 

11  faut  naturellement  mettre  à  part,  dans  la  même 
classe,  les  cas  oii  la  musique  représentative  tire  son 
origine  d'une  association  d'idées  inconsciente.  Dans 
ce  cas,  l'opération  intellectuelle  est  à  ce  point  spon- 
tanée, qu'il  faut  une  manière  d'elfori  pour  en  retrou- 
ver le  mécanisme.  Ainsi,  l'idée  d'un  appel  suggérera 
naturellement  au  musicien  un  des  intervalles  que 
donnent  avec  le  plus  de  facilité  les  instruments  à 
embouchure  employés  de  tout  temps  pour  trans- 
mettre des  signaux,  c'est-à-dire  le  plus  souvent 
une  quinte  ou  une  quarte.  Kéciproquement,  de  tels 
intervalles  à  découvert  seront  naturellement  inter- 
prétés par  les  auditeurs  dans  le  sens  d'appels  (par 
exemple,  pour  citer  un  Cas  de  musique  sans  pro- 
gramme donné,  dans  Une  Barque  sur  l'Océan  de 
lUvEL),  et  pourront  même  suggérer,  par  surcroît, 
l'idée  de  distance  qui  parfois  les  aura  suggérés  au 
composileur. 

Les  elfets  musicaux  deladonaée  de  distance,  d'es- 
pace, mériteraient  une  étude  spéciale  qui  ne  peut 
trouver  place  ici.  lîornons-nousànoter  qu'elle  donne 
naissance  à  des  effets  de  sonorités  voilées,  à  des 
rencontres  de  notes  qui  reproduisent  plus  ou  moins 
exactement  les  altérations  que  subissent  les  sons 
musicaux  voyageant  à  travers  l'espace  {La  Vélo  chez 
Capulet  dans  le  Roméo  cl  Juliette  do  Ueblioz  :  La  Soi- 


t.  JJ:r  Mun/cfilhrcr,  n'  lis.  p.    7. 


rée  dans  Grenade  de  Deiiussy,  etc.),  procédés  qui  naqui- 
rent peut-être  d'intentions  poétiques,  mais  qui  (tout 
comme  les  «  entrées  à  la  seconde  »  de  Kuhnau)  ne 
tardent  pas  à  acquérir  droit  de  cité  dans  la  musique 
pure. 

C'est  ainsi  qu'analysant  tour  à  tour  les  diverses 
conditions  dans  lesquelles  la  musique  imitative,  des- 
criptive ou  représentative  peut  être  conçue,  nous 
n'observons  rien  qui  justifie  une  dilTérenciation,  au 
point  de  vue  des  résultats  artistiques,  entre  celle-ci 
et  la  musique  «  pure  »;  au  contraire,  nous  avons  pu 
constater  qu'il  n'y  a,  au  point  de  vue  des  propriétés 
de  la  matière  musicale,  rien  qui  ne  soit  absolumenÈ 
commun  aux  deux  types  que  l'on  s'est  si  souvent 
évertué  à  différencier  au  prolît  de  telle  ou  telle  con- 
ception particulière  de  l'esthétique  musicale.  Reste 
à  voir  si,  en  ce  qui  concerne  non  plus  simplement 
les  matériaux,  mais  bien  l'architecture  de  la  musique, 
l'utilisation  d'un  programme  inspirateur  comporte 
nécessairement  des  conséquences  qui  imposent  des 
conclusions  différentes. 

Au  point  où  nous  sommes  parvenus,  il  n'est  pas 
difficile  de  pressentir  que  l'étude  des  fonctions  du 
programme  (considéré  non  plus  dans  ses  éléments 
isolés,  mais  bien  dans  son  ensemble),  ne  mènera  point 
à  des  conclusions  sensiblement  différentes  de  celles 
qui  se  sont  imposées  jusqu'ici.  Les  éléments  du  pro- 
gramme, nous  l'avons  vu,  proposent  à  l'imagination 
du  compositeur  des  données  qui  offrent  prise  à  un 
jeu  d'imitation,  de  description,  de  représentation, 
dont  la  fonction  unique  sera  de  faire  surgir  des  élé- 
ments musicaux, dessins,  rythmes,  motifs.  Le  méca- 
nisme peut  offrir  quelque  intérêt  au  point  de  vue  de 
la  psychologie  du  compositeur,  de  même  que  le  mé- 
canisme inverse  par  lequel  la  musique  entendue  l'ai' 
surgir  chez  certains  auditeurs  des  images  visuelles 
ou  musculaires,  des  idées,  voire  des  sensations.  No- 
tant que  ces  auditeurs-là  réagissent  toujours  de 
manière  similaire,  que  la  musique  qu'ils  entendent 
soit  elTectivement  à  programme  ou  non,  il  est  naturel 
d'inférer  que  cette  série  de  phénomènes  n'offre 
aucun  intérêt  particulier  au  point  de  vue  de  la  dis- 
tinction tracée  entre  la  musique  à  programme  et 
la  musique  non  à  programme.  Et  le  mécanisme  par 
lequel,  chez  le  composileur,  les  données  se  trans- 
forment en  musique  n'est  pas  davantage  du  ressort 
de  l'esthétique  musicale,  laquelle  n'a  à  connaître 
que  les  résultats. 

Si  en  etl'et  nous  admettions  le  contraire,  il  nous 
faudrait  admettre  que  l'esthétique  doit  considérer 
de  deux  manières  différentes  nn  même  motif  selon 
qu'il  a  été  conçu  comme  musique  «  pure  »  ou  non,  — 
ce  qui  est  manifestement  absurde  :  le  seul  point  qui 
importe,  c'est  la  valeur  de  ce  motif  au  point  de  vue 
musical. 

La  fonction  du  programme  étant  de  suggérer  un 
ordre,  une  disposition,  tant  de  l'ensemble  que  des 
détails,  doit  être  comprise  absolument  de  même  : 
le  juge  de  musique  ne  doit  s'occuper  que  des  ré- 
sultats. 

Personne  n'a  jamais  pris  bien  au  sérieux  les  écri- 
vains qui  déplorent  la  dégradation  de  la  musique 
asservie  à  imiter  le  murmure  des  eaux  ou  le  choe 
des  épées  au  lieu  de  prendre  lyriquement  (et  abs- 
traitement) son  essor,  —  car  le  paralogisme  est 
évident  d'emblée.  11  en  va  autrement  en  matière  (le 
l'orme  :  car  c'est  là  un  point  sur  ([uoi  les  idées  sont 
généralement  plus  vagues,  et  les  dresseurs  de  sys- 
tèmes ont  beau  jeu  h  parler  forme. 
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Leurs  objections,  à  vrai  dire,  seraieiU  graves  si 
elles  étaient  fondées  :  car  elles  sont  présentées  de 
manière  à  sembler  se  rapporter  à  des  faits  et  non 
simplement  à  des  principes.  Elles  peuvent  se  résumer 
en  deux  phrases  :  la  musique  à  programme  renonce 
à  l'unité  de  forme,  à  la  logique  intérieure  qui  est  le 
fondement  même  de  son  architecture  ;  les  dévelop- 
pements n'en  sont  plus  autonomes,  mais  bien  calqués 
sur  le  plan  de  la  progression  du  texte  programme. 

Mais  demandons-nous  ce  qu'est  le  principe  même 
de  la  perception  de  forme  en  matière  de  musique. 
Evidemment,  ce  principe  se  ramène,  comme  en  toute 
matière  artistique,  à  la  perception  de  rapports  entre 
les  diverses  parties  d'une  œuvre  musicale,  comme 
entre  chacune  de  ces  parties  et  le  tout,  perception 
qui  est  la  hase  même  du  plaisir  esthétique. 

Les  règles  de  l'orme  courantes  ont  toutes  pour  but 
de  faciliter  l'établissement  de  rapports  peroeptijjles. 
Des  cadences  bien  nettes  délimitent  d'ahord  les 
thèmes,  et,  à  l'intérieur  de  ces  thèmes,  les  motifs 
dont  ils  se  composent.  Les  harmonies  les  plus  claires 
prédomineront,  les  transitions  seront  prudentes  et 
sans  équivoque.  L'exposition  se  répétera  pour  bien 
fixer  dans  toutes  les  mémoires  les  éléments  des  déve- 
loppements ;  et  ces  développements  eux-mêmes  sui- 
vront un  certain  ordre  modulatoire  qui  exclura  les 
surprises  trop  brusques  et  les  rapports  trop  loin- 
tains, pour  acheminer  sans  trop  de  secousses  les 
auditeurs  vers  une  conclusion  dont  les  lignes  essen- 
tielles sont  connues  d'avance. 

Tout  ceci,  même  exagéré  de  manière  à  mettre  les 
choses  au  pire,  se  ramène  au  principe  d'ordre  sans 
lequel  il  n'est  point  d'œuvre  d'art  :  mais  n'est  qu'un 
des  innombrables  aspects  extérieurs  qui  peuvent 
correspondre  à  l'existence  de  l'ordre  intérieur,  or- 
ganique d'une  œuvre.  Sans  cet  ordre  oi'ganique, 
imposé  par  une  nécessité  intime,  aucune  apparence 
d'ordre  extérieur  n'a  de  prix  en  art.  Fùt-il  vrai  que 
la  musique  à  programme  renonce  à  tous  ces  signes 
d'ordre  prétendument  autonome  (qui  peut,  après 
tout,  n'être  que  l'ordre  imposé  par  une  conception 
despotiquement  restrictive),  il  faudrait  encore  prou- 
ver que  ces  signes  sont  nécessaires  et  que  sans  eux 
il  ne  saurait  exister  d'ordre.  Mais  les  adversaires  de 
la  musique  à  programme  n'ont  fait  que  postuler  l'un 
et  l'autre  de  ces  points. 

•Souvent,  une  œuvre  inspirée  d'un  programme  très 
circonstancié,  et  disposée  de  manière  à  cori'espondre 
de  très  prés  à  l'ordre  de  ce  programme,  offre  une 
forme  absolument  régulière,  par  exemple  celle  d'un 
premier  mouvement  de  symphonie,  ou  d'une  ouver- 
ture, ou  d'un  thème  avec  variations.  Tel  est  par 
exemple  le  poème  symphonique  de  Glazocnof, 
Stenha  Hazine,  dont  voici  la  disposition  :  introduc- 
tion lente  où  apparaît  le  thème  principal,  allegro 
avec  les  deux  thèmes  habituels,  développements  tout 
réguliers,  avec  un  épisode  au  milieu,  et  enfin  coda. 
Comme  exemple  de  variations,  il  suffira  de  citer  le 
Don  Quichotte  de  Richard  Strauss. 

Souvent  il  arrive  que  le  programme  conduit  un 
compositeur  à  adopter  une  forme  ayant  avec  les 
types  réguliers  d'étroites  affinités,  mais  s'en  diffé- 
renciant par  quelque  point.  Ce  sera  pour  certains 
une  nouvelle  occasion  d'affirmer  que  de  telles  déro- 
gations ne  peuvent  s'expliquer  que  rapportées  à  un 
programme.  Pour  d'autres,  la  logique  musicale  n'est 
point  restreinte  à,  un  champ  aussi  étroit.  Que,  par 
exemple,  M.  Vincent  d'Indy,  dans  son  poème  sympho- 
nique hlar  (inspiré  d'un  poème  qui  narre  comment 


la  princesse  Istar,  pour  traverser  sept  portes,  doit 
se  dépouiller  successivement  de  toutes  ses  parures), 
nous  otfre  une  série  de  variations  commençant  par 
la  plus  complexe  pour  aboutir  à  l'exposé  sans  arti- 
Hce  du  thème,  pouvons-nous  dire  que  ce  ne  soit  point 
là  une  forme  autonome,  ne  relevant  que  de  la  seule 
logique  musicale  intérieure? 

Parfois,  le  compositeur  utilisera,  dans  nn  poème 
symphonique,  la  combinaison  de  deux  formes  :  par 
exempte  Liszt,  àAns Mazeppa  (Variations  et  Marche). 
Il  est  vrai  que  beaucoup  d'exemples  de  musique  à 
programme  n'ont  aucun  rapport  bien  clair  avec  les 
formes  classiques  :  tels  sont  La  Jeunesse  d'Hercule  et 
Phaéton  de  Saint-Saëns,  le  premier  mouvement  d'An- 
t'tr  de  RiMSKY-KoRSAKOF,  Thamar  de  Balakiref,  Ce 
qu'on  entend  sur  la  montagne  de  Liszt,  pour  ne  citer 
que  ces  quelques  exemples  particulièrement  carac- 
téristiques. Mais  ce  qu'il  nous  faut  chercher,  ce  n'est 
point  par  où  une  œuvre  à  programme  peut  paraître 
tlouée  d'une  unité  d'ordre  connu,  mais  par  où  elle 
possède  son  unité  propre  ou  bien  en  révèle  le  man- 
que. Pas  plus  ici  qu'en  matière  de  forme  régulière, 
l'analyse  seule  ne  pourra  trancher  la  question.  Le 
principe  auquel  les  plus  belles  œuvres  de  musique 
dite  à  programme,  que  ce  soit  la  Thamar  de  Balakiref 
ou  la  Faust  Symphonie  de  Liszt,  doivent  leur  unité,  se 
manifeste  extérieurement  par  l'unité  Ihématiqne.  Les 
thèmes,  libérés  des  astreintes  aux  retours  périodiques 
qui  caractérisent  plus  ou  moins  toutes  les  formes 
lixes,  circulent  dans  l'œuvre  entière  et  y  créent  une 
unité  effective  :  des  corrélalions  réciproques,  non 
moins  fermes  ni  moins  claires,  s'établissent  entre 
ces  thèmes,  et  la  forme  ainsi  conçue  devient,  selon 
le  mot  de  Wacn'er  dans  sa  lettre  sur  les  poèmes  sym- 
phoniques  de  Kranz  Liszt,  m  chaque  fois  celle  qui  est 
nécessaire  >k  Mais  ce  procédé  peut  devenir,  en  fin  de 
compte,  non  moins  mécanique  que  celui  qui  consiste 
à  suivre  un  plan  préétabli.  Et  les  exemples  ne  man- 
quent point  pour  prouver  que  le  principe  de  l'unité 
thémalique  ne  suffit  point  à  créer  une  forme  qui  vive. 

«  Tout  est  bon,  ou  tout  est  mauvais,  suivant  l'u- 
sage, »  écrivit  un  jour  Berlioz.  Il  faut  se  garder  de 
croire  que  la  pensée  poétique  soit  une  panacée  et 
puisse  suppléer  au  manque  d'imagination  musicale, 
aussi  bien  que  de  croire  qu'elle  doive  nuire  à  celle-ci. 
Dans  son  admirable  biographie  d'Albéric  Magnahd, 
Kaston  Carrai'd  cite  cette  phrase  d'une  lettre  de 
Mac.nard  à  Paul  Dukas  :  i<  Je  conçois  très  bien  que 
cette  lecture  (le  Satyre  de  Victor  Hugo)  vous  ait 
donné  un  plan  de  musique;   mais  croyez-vous  que 


'examen    attenlif    du    signe  — 


ou  d  un 


beau  lever  de  soleil  ne  vous  aurait  pas  donné  une 
impression  semblable?  » 

Peu  importent  lescauses  :ce  sont  les  résultats  seuls 
qui  comptent.  iVous  n'avons  pas  à  savoir,  en  face 
d'une  ci'uvre,  si  elle  est  née  d'une  lecture,  ou  de  la 
contemplation  d'un  signe,  ou  d'un  paysage.  Kt  si 
l'teuvre  en  elle-même  ne  nous  satisfait  pas,  ce  sera 
une  bien  pièlre  satisfaction  pour  notre  instinct  mu- 
sical de  savoir,  par  exemple,  que  toi  contraste  qui 
nous  semble  étranger  à  toute  logique  intérieure 
s'explique  parce  que  le  compositeur  songeait  à  une 
solution  possible  de  l'énigme  du  momie,  ou  bien  à 
l'agacement  que  causent  à  un  papa  les  caprices  d'un 
bébé. 

La  vérité  est  qu'il  y  a  bien,  comme  le  veulent  les 
détracteurs  de  la  musique  ii  programme  (et  avec 
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eux,  les  partisans  qui  s'acharnent  à  prolonger  le 
malentendu),  deux  ordres  de  musique  :  mais  ce  sont 
la  musique  tout  court,  qui  peut  s'écouter  simplement 
comme  musique,  et  l'autre,  qui  n'a  avec  la  première 
que  les  rapports  les  moins  essentiels  et  les  plus  loin- 
tains. Mais  ce  n'est  pas  l'origine  des  œuvres  qui  dé- 
termine auquel  des  deux  ordres  elles  appartiennent. 
Il  est  mainte  œuvre  d'origine  imitative  ou  descriptive 
qui  mérite  d'être  écoutée  exactement  comme  s'é- 
coute un  partita  de  B.\ch  ou  un  quatuor  de  Mozart, 
et  mainte  œuvre  dite  pure  qui  est  plus  pauvre,  plus 
artificielle  et  moins  libre  que  ne  l'est  la  musique  à 
programme  dans  l'esprit  de  ses  pires  adversaires. 

NOTE   BIBLIOGRAPHIQUE 

La  question  de  la  musique  à  programme  est  abor- 
dée dans  la  plupart  des  ouvrages  traitant  d'esthéti- 
que ou  de  formes  musicales,  ou  bien  de  compositeurs 
qui  ont  écrit  de  la  musique  à  programme.  Il  est  donc 
impossible  même  d'esqnisser  une  bibliographie  adé- 
quate. A  part  les  écrits  de  Berlioz,  Liszt,  Schumann 
et  Wagner,  les    principaux  travaux  spéciaux  sont  : 

Ambros.  —  Die  Grenzen  (hr  Musik  uni  der  Poésie  (2<:  édition,  1872). 
Brenet  (Michel).  —  Essai  sur  les  origines  (le  In  Musique  Descriptive 

[Riv.  Uns.  II.,  1907-1908). 
GoBLOT  (E.).  —  La  Musique  descriplire  (R.  de  Phil.,  1901). 
GnHRAntîR  (H.).  —  Der  Piitische  \omos  (Lpz.,  1876). 
Klacwell  (OUo).  —  Geseliichle  der  Progrnmm  ilii-:ik{Lpi.,  1910). 
Klattk  {\V.).—/.ur  Gcschichte  der  Pr.  M.  (Berlin,  s.  d.  (1906). 
LoDis  (R.).  —  F.  Lisit  und  dus  Probleni  der  Pr.  Musik  {Uie  Musik, 

t.  I.). 


LoBoscH  fW.J.  —  Zur  Esllietik  der  Sijmpkouisclien   Dichluiig  (ib., 

t.  II). 
Ne\v.masn  (E.).  —  Musical  Slndies  (Londres,  1905). 
NiECKs(F.).  —  Pr.-M.  initie  Inst  four  centuries  {Ijonihvs,  1907). 
ScHwiîRiN  (G.  F.  von).  —  Die  .iusdrucksfornien  der  Musik  nnd  die 

Tonmalerei  (Die  Musik,  t.  I). 
Vansca  (M.).  —  Znr  Geseliichle  der  Pr.  M.  (Die  Musik,  t.  II). 

Les  volumes  de  Niecks  et  de  Klauwell  sont  les 
plus  développés;  mais  ni  l'un  ni  l'autre  ne  sont  en- 
tièrement satisfaisants,  surtout  en  ce  qui  concerne  la 
période  moderne.  M.  Niecks  part  d'une  définition  trop 
vague  et  attache  trop  d'importance  aux  titres  des 
œuvres.  M.  Klauwell  est  si  curieusement  documenté 
qu'il  lui  arrive  de  mentionner  des  poèmes  synipho- 
niques  que  Claude  Debussy  aurait  écrits  d'après  des 
poèmes  de  Baudelaire.  Mais  plus  graves  que  dételles 
erreurs  matérielles  sont  les  contusions  qui,  à  tout 
bout  de  champ,  résultent  du  manque  de  dèlinitions 
précises. 

L'auteur  du  présent  article  a  publié  dans  les  Sam- 
melhlindeder  I.  M.  G-,  mars  1908,  une  Esquisse  d'une 
Esthétique  de  la  Musique  à  Programme  qui  est,  à  sa 
connaissance,  la  première  à  suggérer  une  définition 
nette  du  sujet.  A  ce  moment-là,  il  partageait  avec 
la  plupart  des  autres  auteurs  l'idée  qu'il  y  a  lieu  de 
tenir  compte  des  propriétés  représentatives  que  la 
musique  peut  posséder  pour  les  auditeurs.  Combien 
il  était  près,  sans  s'en  douter,  d'aboutir  aux  conclu- 
sions présentées  ici  est  prouvé  par  le  fait  qu'il  a  sou- 
vent suffi  de  changer  un  ou  deux  mots  des  paragra- 
phes de  ladite  étude  pour  leur  donner  la  teneur  qu'ils 
offrent  une  fois  transportés  dans  les  présentes  pages. 

M.-D.  CALVOCORESSI. 
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LE   THEATRE    EN   GRÈCE 

La  naissance  des  arts  se  perd  dans  la  nuit  des 
temps.  La  miisiqne  a-l-elle  paru  la  première  et  peut- 
elle  dûment  i-éclamer  à  son  profit  le  droit  d'aînesse 
que  ses  sœurs  lui  dispulent?  Kabaud-Saint-Elienne 
et  d'autres  historiens  ou  philosophes  ont  semblé  le 
croire,  en  soutenant  que  l'homme  chantait  avant  de 
parler;  ils  ont  raisonné  ou  déraisonné,  comme  à 
plaisir,  sur  ces  matières;  ils  ont  posé  finalement  un 
problème  dont  nul,  faute  de  preuves,  ne  fournira  la 
solution.  Sans  doute,  il  s'est  produit,  à  l'origine,  des 
bruits  sans  règle  ni  mesure,  cris,  onomatopées,  rugis- 
semenls,  plaintes,  expression  plus  ou  moins  naïve  de 
la  douleur  et  de  la  joie,  du  mal  et  du  bien  physi- 
ques, source  mystérieuse  et  trouble  d'où  la  parole 
a  jailli;  mais  de  telles  successions  sonores  n'ont  rien 
de  commun  avec  l'esthétique  el  ne  sauraient  consti- 
tuer, en  leurs  éléments  essentiels,  un  arl  raisonné- 
Si  donc  l'on  veut  étudier  le  parallélisme  de  la  mu- 
sique et  de  la  poésie,  il  convient  de  ne  pas  se  plon- 
ger trop  avant  dans  le  passé,  et,  par  exemple,  de  ne 
pas  regarder  au  delà  de  la  Tirèce  antique,  berceau 
des  Muses  primitives  pour  les  peuples  d'Occidenl. 
Quelque  plaisir  qu'on  goûte  au  jeu  des  hypothèses, 
plus  on  les  évite,  plus  on  diminue  ses  chances  d'er- 
reur. Or,  si  l'on  observe  à  ses  débuts  l'art  hellénique, 
on  se  convainc  aisément  que  Vorchestique  marque 
le  point  initial  du  rythme  et  de  la  mélodie.  Danser 
fut,  seloi  toute  évidence,  un  des  premiers  besoins 
de  l'homme,  non  point  danser,  au  sens  moderne  du 
mot,  mais  ponctuer,  à  l'aide  de  la  pantomime,  les 
impressions  de  l'àme  et  donner  aux  gestes  un  lan- 
gage expressif. 

Sans  remonter  à  l'enfance  de  la  civilisation,  à  cette 
obscure  période  où  l'inlelligenoe  des  Pélasges,  tour- 
née vers  l'agriculture,  adorait  Cybèle  et  Cérès,  un 
voyage  à  travers  le  génie  grec  comporte  au  moins 
trois  étapes  distinctes  :  l'âge  (pique,  ou  s'accomplis- 
sent les  exploits  fabuleux,  où  l'imagination  naissante 
des  peuples  grandit  les  hommes  et  les  choses,  crée 
la  légende  et  transforme  les  aventuriers  en  héros  : 
c'est  le  temps  d'Homère  et  d'Hésiode  ;  l'âge  hjrique, 
où  la  vérité  se  fait  jour,  où  s'observent  une  passion 
plus  forle,  un  état  de  conscience  plus  réel  :  c'est  le 
temps  di'  Pindare  et  de  Sapho;  l'âge  tragique,  où 
les  actions  glorieuses,  les  amours  viriles,  les  nobles 


douleurs  inspirent  des  chantres  dignes  d'elles,  et 
marquent  l'apogée  intellectuelle  de  toute  une  race 
en  fixant,  pour  ainsi  dire,  le  terme  de  sa  fécondité  : 
c'est  le  temps  d'Eschyle  et  de  Sophocle. 

Par  une  coïncidence  curieuse  el  particulière  au 
génie  grec.  Danse,  Musique  et  Poésie  naquirent  simul- 
tanément ou  à  des  époques  1res  rapprochées,  et  s'uni- 
rent dans  la  tragédie,  expression  supérieure  de  l'art 
antique.  Peut  être  la  danse  fut-elle  la  plus  ancienne 
et  la  plus  estimée  ;  à  coup  sûr.  elle  fut  de  bonne  heure 
la  plus  populaire  et  la  plus  universellement  prati- 
quée. Lorsque  s'éveillait  à  la  vie  consciente  un  peuple 
qui  s'était  créé  une  mythologie  où  abondaient  non 
seulement  les  puissantes  célestes,  mais  encore  les 
divinités  terrestres,  les  dieux  errants,  elle  seule,  la 
danse,  pouvait  en  quelque  sorte  parler  aux  yeux 
comme  à  l'esprit,  et  traduire  les  émotions  ressenties 
devant  le  spectacle  de  la  nature.  Elle  seule,  pour  les 
Grecs  de  la  première  époque,  offrait  un  moyen  plas- 
tique d'exprimer  l'amour  et  la  terreur,  l'admiration 
et  les  regrets,  le  rire  et  les  larmes,  tout  ce  qui  n'existe, 
en  un  mot,  que  par  les  affections  et  mouvements  de 
l'âme.  Avec  des  gestes  et  des  pas,  réglés  rythmique- 
ment,  avec  des  attitudes  implorantes,  on  s'offrait  à 
la  colère  des  dieux,-  on  courbait  son  humilité  de- 
vant leur  pouvoir;  on  sollicitait  leur  aide  bienveil- 
lante. Telles  furent,  sans  doute,  les  manifestations 
primitives  de  l'art  chez  le  peuple  hellène;  la  danse, 
ainsi  considérée,  répondait  à  un  vague  instinct  d'a- 
doration, de  noble  allégresse  dans  la  joie,  de  crainte 
respectueuse  dans  la  douleur.  Ce  premier  degré 
d'expression  conduit  à  un  effort  de  la  parole,  à  une 
succession  de  cris  et  d'invocations,  à  peine  formu- 
lées, mais  appuyées  par  le  geste;  alors  seulement, 
naît  le  chant  réel,  longtemps  encore  dominé  par  la 
danse,  tanlôt  emportée  et  violente  commerimposail, 
■en  son  ivresse  orgiastique,  le  culte  physique  de  Cy- 
bèle, tantôt  grave  et  majestueuse,  comme  le  récla- 
maient en  l'honneur  de  Zeus  les  hiérophantes  qui, 
de  bonne  heure,  annonçaient  ainsi  le  génie  grec, 
plein  de  grâce  tranquille,  fait  de  mesure  et  de  pon- 
dération. 

L'époque  homérique  marque  une  évolution  com- 
plète dans  l'esprit  des  races  doriennes  et  ioniennes. 
Entre  les  peuples  comme  entre  les  individus,  d'im- 
portantes et  fécondes  sélections  se  produisent;  les 
comparaisons  engendrent  les  rivalités;  des  luttes 
s'engagent  qui  doivent  assurer  l'avenir  dans  la  supé- 
riorité du  plus  fort.  C'est  l'éveil  de  l'action,  c'est  l'ap- 
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proche  des  batailles,  c'est  la  prévision  des  exploits  | 
glorieux.  Demain,  à  côté  du  chef  courageux,  homme 
d'action,  basileus  qui  commande,  on  verra  le  poète 
évocateur,  homme  de  pensée,  rhapsodos  qui  chante; 
la  vision  du  monde  extérieur  inspirera  les  hymnes 
enflammés  par  lesquels  il  saura  célébrer  la  valeur  et 
le  triomphe  du  héros.  Une  poésie  naîtra  ainsi,  toute  de 
tendresse  et  d'ingénuité,  pleurant  la  mort  des  braves, 
mais  se  consolant  au  spectacle  de  la  nature  sans  cesse 
renouvelée.  Chantés  ou  récités,  les  vers  diront  aux 
foules  la  beauté  d'Aphrodite,  l'amitié  d'Achille  et  de 
Patrocle,  les  aventures  d'Ulysse,  la  puissance  de  l'O- 
lympe, et  la  faiblesse  de  l'homme,  jouet  des  dieux. 
Une  telle  poésie  a  germé  presque  soudainement,  et, 
pendant  la  période  homérique,  elle  progressera 
d'une  façon  régulière,  à  la  suite  de  la  danse,  en  oppo- 
sant à  la  grâce  du  geste,  manifestation  purement  phy- 
sique, le  rythme  de  la  pensée,  manifestation  toute 
cérébrale. 

L'art  grec,  à  ses  débuts,  s'inspirait  surtout  de  la 
danse  et  de  la  poésie;  la  musique  grandit  dans  leur 
rayonnement,  mais  ne  s'épanouit  que  vers  le  vu'  siè- 
cle. Alors,  se  développent  les  éléments  rudimentaires 
qui  s'étaient  fait  jour  dans  les  évolutions  de  la  danse 
sacrée  et  dans  la  déclamation  de  la  poésie  épique; 
ils  se  transforment  par  l'effet  et  comme  sous  l'em- 
pire des  passions  devenues  actives;  ils  aboutissent 
à  la  mélodie.  Expression  de  l'âme  universelle,  la 
musique  apparaît  bientôt  comme  le  principe  le  plus 
élevé  du  lyrisme  grec.  Terpandre  invente  la  lyre  à 
sept  cordes  et  note  ses  nomes  ou  mélodies  popu- 
laires qu'il  proposait  comme  règles  ou  modèles  dans 
la  traduction  poétique  et  musicale  de  la  joie  et  de  la 
douleur;  après  lui,  d'autres  inventeurs  de  nouveaux 
rythmes  forgent  l'ingénieux  outil  de  la  strophe. 
Olympos  donne  un  plus  pur  éclat  aux  languides  mé- 
lodies qu'il  avait  rapportées  des  provinces  phry- 
giennes; l'enthousiasme  de  Pindare,  la  passion  de 
Sapho,  la  colèi'e  d'Archiloque  allument  des  foyers 
nouveaux  où  s'enflamme  l'imagination  des  poètes. 

Libre,  confiant  dans  sa  force,  et  fler  de  sa  beauté 
plastique,  le  Grec  s'élance  vers  les  sommets  du 
lyrisme.  Il  chante  la  supériorité  de  sa  race,  il  orga- 
nise les  fêtes  olympiques,  dernière  étape  de  la  route 
qui  aboutit  à  l'art  dramatique  et  à  la  création  de  la 
tragédie.  La  poésie  lyrique  a  trouvé  sa  plus  haute 
expression  dans  l'ode  piudarique,  où  la  louange  per- 
sonnelle des  héros  magnifiée  par  le  rapsode  s'elîace 
et  disjjaraît  dans  l'hommage  que  la  vie  semble  rendre 
à  la  beauté  par  la  bouche  des  choreutes,  jeunes 
hommes  choisis  entre  les  plus  forts,  jeunes  filles 
choisies  entre  les  plus  gracieuses,  troupe  idéale, 
mêlant  en  sa  marche  les  plis  harmonieux  du  peplos 
immaculé.  De  ces  temps  lointains,  la  poésie  s'est 
conservée,  la  musique  s'est  perdue,  entièrement  ou 
à  peu  près,  et  l'on  a  quelque  peine  à  imaginer  au- 
jourd'hui l'aide  expressive  que  l'une  apportait  à 
l'autre.  Un  <lernier  degré  reste  à  franchir  pour  que, 
par  l'union  plus  intime  de  la  danse,  de  la  poésie  et 
delà  musique,  le  lyrisme  atteigne  en  Grèce  sa  matu- 
rité complète.  La  tragédie  marquera  le  point  culmi- 
nant de  cet  art  trinitaire,  lorsque  l'individualisme 
se  sera  fondu  dans  l'objectivisme  généralisé,  et  qu'au 
désir  du  Beau  se  mêlera  enfin  la  soif  du  Vrai'. 

On  a  beaucoup  écrit  sur  la  naissance  de  la  tragé- 
die (chant  des  boucs)  et,  dans  les  textes  nombreux 
qui  se  rapportent  à  ce  sujet,  les  intei'prétations  fausses 


1.  Cf.  NiETsciiE,  JJie  Geburt  der  Tragoedie  ausdem  Oi'ielc  der  Musik. 


n'ont  pas  manqué.  Rappelons  d'abord  qu'elle  appa- 
raît déjà  plus  de  cinq  cents  ans  avant  notre  ère.  Na- 
guère servante  et  prêtresse  de  Dionysos-Bakkhos, 
elle  avait  mission  d'honorer  ce  dieu,  lorsque  chaque 
année  ramenait  en  avril  les  fêtes  urbaines  appelées 
«  grandes  Dionysiaques  ».  Les  hommes  se  livraient 
alors  à  des  courses  folles,  à  des  bonds  frénéti- 
ques, en  frappant  sur  des  instruments  primitifs,  en 
agitant  des  thyrses,  en  reproduisant  des  cris  d'a- 
nimaux. A  ce  culte  presque  furieux  des  premiers 
âges,  avait  succédé  la  procession  périodique  — 
et  plus  sage  —  en  l'honneur  du  dieu  de  la  vigne,  de 
la  génération  et  de  l'enthousiasme.  Un  chœur  de 
cinquante  personnes  tournait,  selon  les  rites  nou- 
veaux, autour  d'un  autel  qu'avait  rougi  le  sang  d'un 
bouc  immolé;  danses  et  cantilènes  se  rythmaient 
ênergiquement  au  bruit  des  flûtes,  tambourins,  cro- 
tales et  grelots.  Tour  à  tour  bouffonnes  et  tristes,  les 
paroles  chantées  exprimaient  la  reconnaissance  des 
hommes  envers  le  dieu  et  contaient  ses  exploits. 
Comme  l'a  dit  M.  A.  Legrand  : 

«  Beaucoup  d'entre  elles  le  montraient  sous  un 
aspect  terrible  ou  lamentable,  ce  qui  explique  que 
l'origine  de  la  grave  tragédie  soit  dans  ces  cérémo- 
nies bruyantes.  Outre  le  temps  d'épreuve  du  cep  qui 
rampe  à  terre  comme  mort,  pendant  tant  de  jours  si 
tristes,  il  y  avait  la  torture  de  la  taille,  il  y  avait  les 
souffrances  du  dieu  méconnu,  renié  par  ceux  qui 
ne  veulent  par  reconnaître  Zeus  dans  l'amant  de  sa 
mère  Séniélé,  dédaigné  par  les  riches  des  villes,  ces 
pharisiens  de  la  Grèce,  qui,  ne  trouvant  pas  Dionysos 
parmi  les  dieux  d'Homère,  méprisent  ce  culte  de 
vignerons,  depauvrescampagnards.il  y  avait  comme 
une  passto?2  de  Bacchus-.  En  rappelant  toutes  ces 
aventures,  on  proclamait  tous  les  noms  du  dieu.  Il  en 
est  un  qui  revenait  souvent  dans  ces  longues  litanies, 
c'est  Dithyrambos,  que  nous  trouvons  dans  les  Bac- 
chantes d'Euripide,  appliqué  à  Bacchus  enfant.  Cette 
sorte  de  chant  de  fête  en  prit  le  nom  de  Dithyrambe 
qu'elle  garda  depuis  lors.  » 

Mais  ce  genre  dithyrambique  se  transforma  peu  à 
peu,  ou,  du  moins,  sa  simplicité  primitive  dut  s'al- 
térer assez  vite  chez  un  peuple  comme  celui  d'Athè- 
nes, inventif,  ingénieux,  et  toujours  prompt  à  innover. 
Des  improvisateurs  vinrent,  d'abord,  au  gré  de  leur 
fantaisie,  remplir  les  intervalles  que  laissaient  entre 
eux  les  chants  du  chœur.  Puis,  se  mêlant  à  ces  im- 
provisateurs, et  s'inspirant  des  légendes  épiques,  le 
chœur  lui-même  finit  par  chanter  ce  que  déclamaient 
les  intermèdes'^.  Comme' il  y  était  souvent  question 
du  bouc  sacré,  la  foule  qualifia  de  tragique  ce  chœur 
de  Dionysos  où  figuraient  encore  des  satyres  velus,  et,, 
se  dégageant  de  toute  attache  religieuse,  le  ditliy- 
lambe  transformé  devint  la  tragédie  ou  chant  des 
boucs,  pour  ne  garder  de  ses  origines  qu'un  caractère 
profondément  national. 

»  Quand  est  venu  Eschyle,  le  premier  poète  trngi- 
f[ue  dont  nousayons  en  partie  ga.rdé  les  textesécrits, 
écrit  M.  Legrand,  il  y  avait  sans  doute  plusieurs  an- 
nées qu'elle  avait  parcouru  et  conquis  sou  domaine. 
Ce  que  les  pi'édécesseurs  d'Eschyle,  les  Athéniens 
Thespis,  Chœrilos,  Pratinas,  Phrynicos  ont  imaginé 
et  mis  en  pratique,  il  semble  à  distance  que  ce  soit 
fort  simple;  mais  ces  choses  simples,  comme  l'idée 
de  Colomb  à  propos  du  fameux  œuf,  il  est  des  peu- 
ples chez,  qui  des  siècles  et  des  siècles  passent  sans 

2.  Voir  dans  les  auvri's  cl' 11.  Boi-sot,  farticle  sur  le  Sentiment  reli- 
ijii^iiœ  en  Gréa-,  p;ir  M.  Ci,  Girarii. 

3.  CI'.  Ai'islotc,  l'oit. 


TECHNIQUE.  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


DU  THEATRE  MUSICAL    3193 


qu'on  les  trouve.  Mettre  le  chœur  en  carré,  de  façon 
qu'en  ses  évolutions  il  se  présente  au  spectateur  de 
côté  ou  de  face,  au  lieu  de  tourner  autour  d'un  autel 
central;  en  chasser  les  houches  inutiles  et  le  réduire 
à  douze  jeunes  gens  choisis;  en  isoler  un  acteur  qui 
parle  au  coryphée  ',  au  lieu  de  parler  comme  le 
coryphée  au  nom  du  chœur;  adosser  cet  acteur  à  la 
toile  d'une  tente  qui  ûgure  le  mur  d'un  palais,  l'en- 
trée d'un  temple  ou  l'horizon  d'une  campagne,  de 
façon  que  l'action  semble  située  et  localisée,  modé- 
rer les  mouvements  de  la  danse,  et  faire  qu'elle  soii. 
moins  remuante  qu'imitative  et  symboliquement 
expressive  en  ses  attitudes  variées,  tout  cela  deman- 
dait un  sentiment  confus,  mais  vraiment  génial,  du 
but  vers  lequel  on  marchait  sans  le  connaître  d'a- 
vance. » 

Dans  son  Discours  sur  l'origine  de  la  tragédie,  le  Père 
Brumoy,  au  xvui'  siècle,  disait  :  «  Les  chœurs,  aupa- 
ravant occupés  à  chanter  Bacchus  ou  quelque  autre 
sujet,  ne  chantèrent  plus  que  dans  certains  inter- 
valles pour  délasser  le  spectateur,  et  pour  donner 
lieu  au  cours  de  l'intrigue.  D'oisifs  qu'ils  étoient, 
ils  devinrent  agissants,  tantôt  nymphes,  tantôt 
furies,  quelquefois  courtisans,  souvent  peuple,  mais 
toujours  intéressés  à  l'action.  On  conçut,  d'après 
Homère,  qu'une  action  grande  et  illustre  ne  pour- 
rait se  passer  sans  témoins,  outre  que  ces  témoins 
mêmes  sont  un  magnilique  ornement  au  spectacle, 
et  donnent  beaucoup  plus  aux  yeux  qu'aux  oreilles. 
Le  chœur  étant  donc  tout  trouvé,  puisqu'il  faisoit 
seul,  ou  presque  seul,  ce  qu'on  appeloit  la  tragédie 
avant  Eschyle,  ce  poète  ne  l'exclut  pas  de  la  vraie 
tragédie.  Au  contraire,  il  crut  devoir  l'y  incorporer 
comme  chœur  pour  chanter  entre  les  actes,  et 
comme  personnage  mêlé  à  l'action.  Il  jugea  seule- 
ment qu'il  étoit  à  propos  d'abréger  ses  chants  qui 
ne  devenoient  plus  qu'un  délassement  accessoire 
dans  son  idée,  et  ce  fut  par  où  il  commença.  Car,  à 
l'égard  du  nombre  des  personnes  qui  coniposoienl 
le  chœur,  nombre  qui  montoit  jusqu'à  cinquante,  il 
ne  le  retrancha  et  ne  le  réduisit  à  quinze  que  dans 
la  suite,  et  par  ordre  du  magistrat,  après  le  terrible 
effet  de  ses  Euraénides,  dont  je  parlerai.  Il  fit  donc 
un  double  usage  du  chœur.  Le  coryphée,  c'est-à-dire 
la  principale  personne  qui  le  conduisoit,  entra  dans 
l'action  à  la  tète  des  autres,  au  nom  desquelles  elle 
prit  la  parole,  soit  pour  donner  d'utiles  conseils  et 
lie  salutaires  instructions,  soit  pour  prendre  le  part" 
de  l'innocence  et  de  la  vertu,  soit  pour  être  le  dépo- 
sitaire des  secrets,  et  le  vengeur  de  la  religion  mé- 
prisée, soit  enfin  puur  soutenir  tous  ces  caractères 
ensemble,  comme  le  dit  Horace-. 

"  Ouaut  à  sou  autre  fonction,  qui  consistait  à 
chanter  dans  les  intervalles,  il  s'en  acquittoit  comme 
auparavant,  en  mêlant  des  marches  graves  et  ma- 
jestueuses au  chant  de  toutes  les  voix  réunies,  avec 
cette  différence,  que  depuis  l'invention  de  la  véri- 
table tragédie,  ou  même  au  temps  de  Thespis,  il  ne 
chantoit  rien  qui  ne  fût  lié  à  tout  l'ouvrage.  Il  espri- 
moit  ses  sentiments,  ou  ceux  des  spectateurs,  par  des 
désirs  et  des  craintes,  pour  préparer  les  événements 
avenir.  Et  voilà  de  quelle  manière  le  chœur,  sans 
cesser  tout  à  fait  d'être  ce  qu'il  avoit  été,  changea 
la  matière  de  ses  chants,  et  ne  devint  qu'une  partie 
d'un  grand  tout.  » 

Ainsi,  la  légeuile  de  B.icclius  qui,   durant  de  lon- 

I.  l.â  c'sl  la  grande  iimov.iliun.  11  y  .i  eu  itranic  ilus  qii'.l  y  a  eu,  eu 
dehors  du  chœur,  possibilité  de  dialogue. 
-.  Horace,  Art  poct. 


gues  années,  avait  fourni  aux  poètes  une  matière 
abondante  et  variée,  ne  sollicita  plus  leur  imagina- 
tion que  d'une  façon  minime  et,  pour  ainsi  dire, 
accessoire.  Aux  louanges  en  l'honneur  du  dieu  se 
mêlèrent  les  louanges  en  l'honneur  des  héros  qui, 
parle  recul  du  temps,  semblaient  grandir  et  se  divi- 
niser à  leur  tour.  Trois  maîtres  imposèrent  leur 
génie  :  Eschyle,  Sophocle,  Euripide. 

Le  premier,  que  les  Athéniens  nommaient  le  père 
de  la  tragédie,  était  fils  d'Euphorion,  et  avait  deux 
frères,  Cynégire  et  Amynias,  qui  se  distinguèrent  à 
Marathon  et  à  Salamine.  Le  grand  tragique  fut  lui- 
même  un  vaillant  soldat,  comme  en  témoigne  cette 
épitaphe  qu'on  lisait  jadis  en  Sicile  sur  son  tom- 
beau : 

'(  Ci-gît  Eschyle,  fils  d'Euphorion;  né  à  Athènes, 
il  mourut  dans  les  plaines  fécondes  de  Gela.  Les  bois 
si  renommés  de  Marathon  et  le  Mède  à  la  longue 
chevelure  diront  s'il  fut  brave  :  ils  l'ont  bien  vu  !  » 

Sa  naissance  remontait  à  l'an  o2o  avant  notre  ère, 
et  sa  vie  se  para  plus  tard  des  couleurs  de  la  légende. 
On  racontait  ainsi  que,  tout  jeune  encore,  tandis 
qu'il  dormait  dans  un  champ  de  vignes  confié  à  sa 
garde,  Bacchus  lui  apparut  et  lui  commanda  d'écrire 
une  tragédie  :  flatterie  ingéni'euse  et  propre  à  le  re- 
présenter comme  un  ami  des  dieux.  C'est  Eschyle, 
véritable  fondaleur  du  théâtre  grec,  qui,  suivant  La 
Harpe,  «  imagina  pour  ses  acteurs  ces  robes  traî- 
nantes et  majestueuses  que  les  ministres  des  autels 
empruntèrent  pour  les  cérémonies  de  la  religion.  Par 
ses  soins,  le  théâtre,  orné  de  riches  peintures,  re- 
présenta tous  les  objets  conformément  aux  règles 
de  l'optique,  et  aux  effets  de  la  perspective.  On  y  vit 
des  temples,  des  sépulcres,  des  armées,  des  débar- 
quements, des  chars  volants,  des  apparitions,  des 
spectres.  Il  enseigna  au  chœur  des  danses  figurées 
et  fut  le  créateur  de  la  pantomime  dramatique. 
Grâce  à  lui,  les  machinistes  obtinrent  des  résultats 
merveilleux.  Ils  imitaient  la  foudre  et  les  éclairs, 
l'incendie  ou  l'écroulement  des  maisons,  ils  faisaient 
descendre  du  ciel  certains  personnages,  sur  des 
chars  ailés,  sur  des  giilîons,  sur  toutes  sortes  de  mon- 
tures fantastiques.  Dans  le  Prométkéc  enchaîné,  les 
Océanides  arrivaient,  selon  son  expression,  par  la 
route  des  oiseaux,  portées  sur  un  char  aérien,  et  leur 
père,  le  vieil  Océan,  apparaissait  chevauchant  un 
dragon.  » 

Non  seulement,  la  scène  antique  possédait  presque 
tous  les  accessoires  nécessaires  à  la  représentation 
des  pièces  dont  l'action  se  passe  dans  une  ville,  dans 
un  palais,  dans  une  campagne,  mais  elle  était  pour- 
vue de  nombreux  moyens  propres  à  obtenir  des  effets 
assez  compliqués.  Poiii'  la  magnificence  de  ces  spec- 
tacles populaires,  l'ELit  dépensait  sans  compter, 
avec  une  largesse  qui  faisait  dire  à  Plularq\ie  qu'il 
en  avait  coûté  parfois  plus  pour  représenter  des  Bac- 
chantes et  des  (lEdipes  que  pour  lutter  contre  les  Bar- 
bares et  défendre  contre  eux  l'intégrité  du  leiritoire. 
C'est,  paraît-il,  à  un  peintre  nommé  Agatharcus  que 
les  Grecs  durent  l'art  du  décor,  invention  perfec- 
tionnée par  Anaxagore  et  Démocrite,  qui  la  soumirent 
aux  lois  de  la  perspective,  u  Au  lieu  de  ces  châssis 
plats  qui  ferment  nos  coulisses,  les  anciens  plaçaient 
des  deux  côtés  de  la  scène  des  châssis  à  trois  faces 
et  montés  sur  un  pivot;  chacune  de  ces  faces  appar- 
tenant à  une  décoration  dill'érente  et  s'accordaiit 
avec  une  toile  de  fond  particulière.  De  cette  façon, 
le  machinisle  avait  toujours  trois  décorations  com- 
plètes sous  la  main,  et,  pour  opérer  un  changement. 
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il  lui  sciflisail  do  faire  loiinuT  le  cliù-^sis  peiidiiiil, 
qu'une  nouvelle  toile  se  di'pioyait,  opération  qui 
s'accomplissait,  sans  peine  et  sans  liniit,  en  un  clin 
d'oeil'.  »  IMus  tard,  la  machinerie  fit  encore  des  pro- 
grès, et,  dans  l'Ane  d'or,  Apulée  décrit  la  représen- 
tation d'une  certaine  pantomime,  le  Jugement  de 
Paris,  où  le  décor  se  prélail  à  des  effets  pour  le 
moins  surprenants. 

Ces  profj;rès,  d'ordre  matériel,  se  réalisèrent  avec 
/«s  Slll1]>liltllll^s,  la  plus  ancienne,  croil-on,  des  tra- 
gédies que  l'anliquité  nous  ail  laissées.  Ils  se  déve- 
loppérenl  encore  lorsque  Sophocle  et  Euripide,  pour- 
suivanl  la  route  tracée,  menèrent  l'art  tliéillral  à  sa 
perfection  et  lixoreni,  par  une  géniale  fusion  <le  la 
musique  et  de  la  poésie,  l'unilé  lyrique  et  drama- 
tique. Malheureusement,  des  deux  éléments  néces- 
saires il  l'action  commune,  un  seul  s'est  conservé; 
l'autre  a  disparu  ou  à  peu  près,  et  c'est  par  voie 
d'hypothèse  qu'il  faut  se  représenter  cette  musique 
dont  quelques  fragments  de  notation  sommaire  ne 
suffisent  à  préciser  ni  le  caractère,  ni  l'emploi,  ni 
l'elTet.  La  théorie  d'une  science  demeure  ohscurei 
lorsqu'on  en  ignore  la  pratiqu'^.  A  lii'e  les  traités 
antiques,  on  demeure  sui'pris  et  même  un  peu  dé- 
routé devant  l'exposé  de  règles  et  de  principes  doni 
on  s'explique  mal  la  rigueur  el  les  conséquences,  l' 
faut  d'ailleurs,  pour  pénéirer  dans  ce  monde  mys- 
térieux,'ouhlier  notre  musique  moderne,  et  sup- 
primer ou  modifier  par  la  pensée  bien  des  éléments 
que  nous  jugeons  indispensables,  mais  dont  les  an- 
ciens négligeaient  l'emploi,  ou  même  ne  soupçon- 
naient pas  l'existence,  comme  l'harmonie  el  la 
polyphonie.  Inslrumenlale  ou  vocale,  la  musique 
de  l'anliquité  se  bornail  le  plus  souvent  à  l'emploi 
de  l'unisson  et  de  l'octave  :  elle  était  essenliclle- 
ment  homophone.  Kemplissant  les  intervalles  du 
chant,  el  figurant  alors  dos  sortes  de  rilournelles, 
elle  devait  également  et  surtout  soutenir  la  voix  des 
solistes  et  des  chœurs,  mais  dans  quelle  mesure, 
sous  quelle  forme'?  C'est  ce  que,  à  défaut  d'exem- 
ples, on  a  peine  à  démêler.  Quelle  pouvait  être  la 
puissance  expressive  ou  sentimentale  d'une  harmo- 
nie si  primitive  qu'elle  ne  comportait  jamais  plus  de 
deux  sons  à  la  fois,  d'un  orcliestre  si  élémentaire 
qu'il  se  bornait  à  deux  seules  espèces  d'instruments  : 
les  lyres  et  les  fliMes?  La  musique  instrumentale, 
telle  que  nous  la  comprenons  aujourd'hui,  n'avail 
pas  alors  d'exislence  propre,  et  ne  saurait  se  com- 
parer en  aucune  façon  à  nos  modernes  symphonies. 
Les  instruments  de  cuivre  (Irompetles)  et  les  instru- 
ments à  percussion  (tambourins,  cyniliales,  etc.)  si; 
bornaient,  les  uns  .à  quelque  fanfare  hruyanle  annon. 
çant  un  corlège,  ou  préparant  une  évolution,  les 
autres  à  quelques  bruits  l'ythmiques  réglant  les 
marches  ou  ponctuant  les  danses.  La  fusion  de  ces 
éléments  opposés  ne  s'opérait  guère;  les  sons  aigus 
et  les  graves  se  faisaient  entendre  successivement 
et  non  simultanément,  sous  prétexte,  dit  Aristole, 
que  «  la  consonance  n'a  pas  de  caractère  moral  », 
caractère  que  l'on  attribuait,  par  contre,  el  avant 
tout,  au  chant.  Les  instrumenls  pouvaient  accompa- 
gner la  voix;  tout  efois,  par  accompa:.'iiement,  il  fan! 
entendre,  non  pas  un  dessin  spécial  et  indépendant, 
mais  le  redoublement  de  la  mélodie  ;'i  l'octave  ou  à 
l'unisson;  la  llrtte  tenait  le  son,  la  lyre  pinçait  la 
corde,  el,  ignorante  de  l'archet,  ne  jouait  qu'i'ii 
pizzicato.  De  ces  deux  procédés,  le  premier  semblait 
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supérieur  au  second,  en  raison  de  l'affinité  créée  par 
le  souffle  humain,  d'où  résulte  le  son  pour  la  voix 
comme  pour  la  lliMe,  tandis  que  la  lyre  s'isole 
davantage  de  la  voix  et  conserve  un  timbre  spécial 
qui  ne  peut  atteindre  à  la  môme  suavité.  Encore 
fallait-il  compter  avec  l'exécution  qui  souvent  rom- 
pait l'équilibre  rêvé  par  l'auteur.  Ainsi  Pralinas  de 
l'iilioiite,  jioète  ti'agique,  contemporain  d'Eschyle, 
se  plaignait  vivement  de  ce  que  les  choreutes  (pres- 
que tous  Hi'^oliens  ou  Acarnaniens)  eussent  la  pré- 
tention d'assujettir  le  chant  des  chœurs  au  jeu  des 
lliites  :  «  Quel  est  ce  tumulte?  quelles  sont  ces  dan- 
ses'.' quel  trouille  envahit  l'orchestre  bruyant  de  Bac- 
clius'?  C'est  à  moi  d'invoquer  liromius.  C'est  à  moi 
qu'il  appartient  d'élever  la  voix  en  courant  avec  les 
nymphes  sur  les  montagnes,  el  en  chantant  comme 
le  cygne  des  airs  brillants  et  variés.  Muse,  tu  es  la 
reine  des  chants!  Que  la  fliUe  ne  se  fasse  entendre 
qu'après  toi  :  la  lli"ite  n'est  que  la  servante  des  fes- 
tins... Eloigne  donc,  ô  Raccïius,  cet  homme  qui  veut 
présider  le  chœur;  brûle  ce  roseau  plein  de  salive, 
cet  instrument  bavard,  qui  rend  les  sons  les  plus 
discordants...  ô  roi  couronné  de  lierre,  dont  les  triom- 
phes sont  accompagnés  de  dithyrambes,  prête  l'o- 
reille à  mes  chants  doriques  !...  » 

Jouant  seuls,  mais  rarement,  accompagnant  idus 
souvent  la  monodie  lyrique  ou  le  chouii-,  les  instru- 
ments se  prêtaient  encore  à  un  troisième  genre 
d'emploi,  la  récitation  parlée  sur  un  accompagne- 
ment, appelée  par  les  Grecs  paracntalof/ù'-.  Cette  dé- 
clamât ion  accompagnée,  tanlùt  alternait  avec  le  chant, 
tantôt  se  mêlait  avec  lui  à  ce  point  d'intimité  que, 
sans  changer  d'interlocuteur,  tel  récit,  chanté  d'a- 
bord, se  parlait  ensuite,  et  que  la  mélodie  finissait 
en  discours  ou  vice  versa.  C'est  un  procédé  dont  les 
tragiques  grecs  usaient  volontiers  et  auquel  ils 
attribuaient  un  ell'et  considérable.  Gf.v.mîrt,  en  com- 
mentant Aristole  sur  ce  point,  a  bien  montré  que 
«  la  transition  périodique  du  chant  à  la  parole  et  de 
la  parole  au  chant,  a  le  pouvoir  de  remuer  la  fibre 
tragique  à  cause  de  l'inégalité  des  perceptions  sen- 
sorielles, inégalité  résultant  du  mélange  de  dilTérenls 
moyens  d'expression  :  d'une  part,  succession  alter- 
native des  intonations  indéterminées  de  la  voix  parlée 
et  des  intonalinns  réglées  de  la  voix  chantée;  d'autre 
part,  emploi  simultané  du  langage  artificiel  des  ins- 
truments et  du  langage  naturel  à  l'être  humain'''. 

Par  tout  ce  qui  précède,  on  peut  mesurer  l'impor- 
tance du  rêde  que  les  Grecs  attribuaient  à  la  musique 
en  général  et  au  chant  en  particulier,  à  la  voi.x  hu- 
maine, agent  ou  organe  privilégié  de  la  beauté 
sonore,  comme  l'indique  entérines  élégants  et  justes 
M.  Camille  Hellauu'e.  <i  Us  aimaient  la  vois,  pre- 
mièrement pour  sa  beauté  spécifique  et  supérieure, 
parce  qu'elle  émane  directement  de  notre  àme  et 
que,  sans  intermédiaire,  elle  l'exprime  ou  la  repré- 
sente, parce  qu'elle  en  est  le  son  naturel  et  vivant. 
Mais  elle  en  est  aussi  la  parole,  et,  pour  cette  se- 
conde raison,  les  Grecs  la  chérissaient  peut-être 
encore  davantage,  .\insi  la  vocalilé  fut  l'un  des  ca- 
ractères de  l'art  liollénique.  Mais  la  verbalité  semble 
en  avoir  été  le  principe  ou  l'essence  même.  Alors, 
toute  la  musique  se  rapportait,  bien  plus,  se  sou- 
mettait à  la  parole,  et,  sans  la  parole,  c'est  à  peine 
s'il  existait  une  musique^.  » 

Par  là  s'explique  en  partie  cette  opinion,  élraiige 
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au  premier  abord,  que  les  Grecs  tenaient  leur  tra- 
gédie moins  pour  un  ouvrage  littéraire  que  pour  un 
drame  lyrique,  et  qu'ils  s'appliquaient  à  eherclier  la 
beauté  et  la  variété  des  propoi'tious  dans  la  struc- 
ture rythmique  des  pér-iodes  et  des  strophes.  Tous 
les  poètes  étaient,  et  devaient  être,  en  ell'et,  musi- 
ciens, souvent  exécutants,  et  toujours  compositeurs. 
Ils  s'initiaient  de  bonne  heure  aux  principes  do  la 
théorie  musicale  qui  comportait  trois  parties  princi- 
pales, harmonique,  rythmique  et  niétiique.  Cette 
éducation  musicale  ne  pouvait  manquer  d'exercer 
une  iiilluence  poétitpie  sur  la  laufjire  qui  se  .parlait 
au  théâtre.  Les  écrivains  qiri  ont  traité  de  ces  ma- 
tières avec  compétence,  comme  M.  Georges  lloi;- 
D.4RD,  se  prononcent  sans  réserve  pour  l'affirmative- 
«  Croit-on  vraiment,  dit-il,  que  la  poésie  livrée  à 
elle-mémr  n'aurait  pas  suivi  une  autr'C  voie  ryth- 
miqrre  que  celle  de  la  métrique  musicale?  Quoi  de 
plus  anonnm,  en  ellel,  qu'une  langue,  éminemment 
propre  à  faire  naiti'e  une  l'ythmopée  aux  innorn- 
brahles  combinaisons,  se  pliant  h  une  défornialion 
arbitraire  et  conventionnelle  de  toutes  ses  lloxions 
rythmiqnes  naturelles  pour  entrer  dans  le  cadre 
d'une  série  de  formules  imposées  par  la  pratique 
d'un  art  parallèle  :  la  musique'.' 

<<  La  langue  grecque  avait  son  accent  —  ses  accents 
devrais-je  dire  —  et  elle  n'en  a  pas  tenu  compte  en 
s'asservissant  à  la  rythmi(pie  musicale. 

«  N'est-ce  pas  là  une  indication  certaine  de  l'in- 
lluence  préalable  sur  le  langage  poétique  d'une  ryth- 
mique musicale  préexistante?  Et  la  cause,  majeure 
peut-être,  ne  réside-t-elle  pas  dans  le  rôle  que  la 
musique  avait  rempli  de  toute  antiquité  dans  les  céré- 
monies religieuses  des  peuples  primitifs?  Ces  perrples 
considéraient  la  musiqire  comme  urr  langage  sirpé- 
rieirr  par  son  immatérialité  au  langage  corrratit. 
Peut-être  ceci  nous  explique-t-il,  à  un  certain  degré, 
que  la  musiqrre,  par  ses  rythmes  sacro-saints,  ait 
entraîné  dans  son  orbite  la  production  poétique,  et 
non  le  contraire,  n 

Dans  le  moule  de  la  tragédie,  la  musique  et  la 
poésie  s'étaif.'nt  fondues  et,  pour  ainsi  dire,  amalga- 
mées, selon  des  recettes  dont  la  formule  a  pu  dispa- 
raîtr-e,  mais  dont  r(-'ffet  ne  saurait  prêter  à  l'équivoque 
ni  au  doute.  L'unarrimité  des  historiens  ou  des  corn- 
menlaleursen  témoigne  hautement,  et  l'on  peut,  en 
manière  di'  conclusion,  citer  cette  page  de  M.  A. 
Legrand  dont  les  vues  semblent  justes  :  «  L'ex- 
pression vive,  l'accentuation  passionnée  des  paroles 
est  comme  un  sorrflle  qui  gonfle  les  plis  larges  et 
sinueux  de  la  versificatiorr  et  forme  une  mélodie 
candide,  naturelle,  d'accord  avec  les  vers.  La  trame 
poétique  et  la  trame  musicale  sont  étroitement  iirries, 
ou  plutôt  il  n'y  en  a  qu'une.  C'est  ce  que  voulait 
Gluck,  et  ce  qu'il  a  souvent  réalisé  avec  génie  (dia- 
logue d'Orphée  et  des  ombres,  délire  d'Oresle,  etc.). 
C'est  le  point  or'r  Gnt!:TRv,  inspiré  par  ce  grand  homme, 
a  parfois  atteint.  C'est  ce  que  recher'clierit  les  rrova- 
teurs  en  musi(|ue  et  ce  qui  force  les  moins  hardis  h 
faire  attention  airx  puissants  elforts  de  l'iichard  W'a- 
GNiîn.  Le  maitri'  de  Hayroutli  s'est,  sans  conteste, 
inspiré  dir  drame  grec.  Je  n'ai  pas  corrrpétence  pour' 
indiquer  ce  qire  valent  ses  idées  musirales,  mais  son 
instinct  liistoriqrre  ne  le  trompe  pas,  quand  il  veut 
ainsi  renoirveler,  rajeunir  l'opéra.  Car  enfin,  quand, 
au  début  du  XVI"  siècle,  on  mettait  en  musique  ces 
églogues,  ces  octaves'  dialoguécs,  ces  échanges  de 


1.  stances  tic  tiuit  vers. 


paroles  amoureuses  dont  étaient  égayées  les  fêtes  des 
Sforza  et  des  Médicis,  c'est  la  tr-agédie  antique  qu'on 
croyait  ressusciter!  Il  s'est  trouvé  que  c'est  l'opéra 
italierr  qu'on  a  ci'éé.  En  ceci,  il  y  a  eu  de  l'accident, 
des  hasards  de  direction.  Mais  c'est  le  même  esprit 
de  renaissance  qui  faisait  exhrmier  les  (cuvi'es  des 
poêles  grecs  et  latirrs  et  chercher  les  jouissances 
d'un  drame  lyrique.  C'est  grâce  à  cet  es|)rit  qu'en 
somnrc  l'Italie,  malgré  les  formes  convenues  de  l'air, 
a  développé  la  mélodie  expressive  et  passion- 
nelle. Si  la  tragédie  a  créé  à  travers  les  siècles,  par 
son  seul  sorrveriir',  un  art  nouveau,  bien  que  trop 
peu  semblable  à  elle,  si  elle  passionne  les  dilet- 
tantes de  la  littérature,  bien  que  figée  sans  vie  dans 
les  paroles  écrites  comme  ce  qui  reste  des  fleurs 
dans  l'herbier,  si  elle  inspire  encore  aujourd'hui  les 
plus  audacieux  et  les  plus  vigorrreux  chercheurs 
dir  domaine  musical,  c'est  (pi'on  peut  dite  de 
cette  magnrfique  fusion  de  tous  les  arts  connus 
dans  la  llellade,  au  iv<^  siècle  avant  notre  ère,  ce  que 
dit  le  poète  :  «  La  chose  fut  exquise  et  fort  bien 
ordonrrée.  » 

Après  la  trag/'die,  orr  plutôt  avec  elle,  apjiaralt  la 
comédie,  qui,  darrs  rrn  cadre  analogue,  mais  pour 
une  fin  un  peu  dilTéi-ente,  met  en  œuvre  les  trois 
mêmes  éléments  :  danse,  musique  et  poésie.  C'est  une 
action  égayée  par  des  chants  et  des  mouvements 
i-ythmiqrres,  dont  l'origine  se  perd  dans  la  gr'ossiè- 
reté  prinritive  et  la  boufforrnerie  des  parades  et 
autres  pitreries  populaires.  Suivant  une  remarque 
do  M.  Charles  Magrrin,  «  dans  tous  les  pays  du  monde, 
la  parodie  a  lorrglemps  respecté  la  ligur-c  humaine 
et  ne  s'est  attaquée  qu'aux  animaux  ».  Ainsi  les  Grecs, 
avant  de  l'idicirliser  l'honrme  en  ses  travers  de  corps 
et  d'esprit,  avaient  copié  simplement  la  bêle  en  ses 
allures  extérieures,  ses  gambades  et  ses  cris;  de  ce 
passé,  Aristophane  même  se  souvenaitencore  quand 
il  introduisait  darrs  ses  pièces  des  chœui'S  de  gre- 
nouilles, de  guêpes  et  d'oiseaux.  L'imitation  des  ani- 
oraux  avait  conduit  à  celle  des  êtres  humains  pour 
flétrir  leur  état  le  plus  avilissant  :  l'esclavage  et 
l'ivrognerie;  la  Cordace  était  devenue  la  danse  des 
chœurs  comiques,  comme  lEumélie  celle  des  clireurs 
tragiques. 

Pour'  bierr  comprendre  le  sens  et  la  portée  de  la 
comédi(!  antique,  essayons  d'en  recorrstitm'r-  par  la 
perrsée  une  rcpr-ésorrtalion.  Irïiagirroris  le  ciel  [)ur  de 
l'Atlique,  et  ce  cirque  natirrcl  complété  par'  un  revê- 
tement de  marbre,  qui  constitue  letlréàti'o  découvert. 
Sur  les  gradins  demi-cir-cirlaires  et  encastrés  dans  les 
flancs  de  la  colline,  prés  de  vingt  mille  spectateurs 
sont  assis  déjà.  Invités  par  irn  des  pei'sonnages  les 
plus  considérés  de  la  cité,  vieil  archonte  siégeant 
toujours  aux  places  d'honneur,  dirigeons-nous  vers 
les  premiers  rarigs,  et  prerrons  place  à  ses  côtés, 
non  loin  du  prêtre  de  Uionysos,  couronné  de  lierre 
et  assis  sur  des  coussins  de  pourpre.  Devant  nous, 
s'étend  l'orchestre,  vaste  hémicycle  sablé,  au  centre 
duquel  se  dresse  un  aulel  triangulaire.  La  scène  oi'i 
se  comliirrent  le  bois  et  la  pierre  forme  un  b.'itiment 
haut  et  long,  mais  sans  grande  profondeur,  avec  sa 
galerie  de  solives  pour  cacher  les  ressorts  de  la  ma- 
chinerie. Par-  les  échappées,  on  aperçoit  à  gauche 
rilymetle  et  le  jietit  vallon  de  l'illisseus,  à  droite  les 
jiortes  d'Athènes  et  les  flots  bleus  que,  dans  la  trans- 
parence d'une  atmosphère  sereine,  le  soleil  fait  étin- 
celer-. 

Voici  que  sur  l'estiade  de  l'orchestre  s'avarrcent 
vingt-quatre  clioreutes,  choisis  parmi  les  jeunes  gens 
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les  plus  aptes  à  réciter  la  musique  des  vers  et  à  dé- 
ployer souplesse  et  grâce  dans  leurs  pas.  Ils  l'ormen! 
un  peloton  carré  qui  prélude  au  spectacle  par  des 
évolutions.  Simulant  un  joyeux  enthousiasme  pour 
le  dieu  des  vendanges,  ces  éphèbes,  dont  quelques- 
■UBS  appartiennent  aux  meilleures  familles  de  la  cité, 
vonl.  et  viennent,  en  files  tour  à  tour  lâches  ou  ser- 
rées: ils  dansenl  de  leurs  bras  et  de  leurs  jambes, 
tandis  que  résonnent  les  cordes  et  le  bois  des  instru- 
ments; ils  obéissent  au  choryphée  qui  dirige  la  troupe 
et  entonne  les  chants;  ils  imitent  l'art  tout  conven- 
tionnel de  ses  gestes  et  de  ses  intonations,  jusqu'à 
l'instant  on,  pour  finir,  ils  se  séparent  en  deux  demi- 
chœurs,  tandis  que  leur  chef,  artiste  émérile,  gravit 
les  marches  de  la  scène  pour  suivre  le  spectacle  de 
plus  près. 

On  joue  une  pièce  d'Aristophane,  les  Centaures, 
dont  l'action  se  passe  devant  la  hutte  du  centaure 
thessalien  Pholos.  Devant  le  mur  du  fond,  paraît  s'é- 
tendre une  forêt,  figurée  par  de  grands  châssis  mo- 
biles qui  donnent  l'image  d'une  perspective  som- 
maire; au  premier  plan,  on  devine  l'habitation) 
creusée  en  une  sorte  de  caverne,  et  les  deux  côtés  de 
la  scène  supportent  deux  hauts  prismes  triangulau'es 
tournant  sur  pivot,  et  décorés  de  peintures  qui  se  rap- 
portent au  spectacle. 

Hercule  et  Pholos,  fils  de  Silène,  l'un  et  l'autre 
masqués  et  chaussés  de  cothurnes,  laissent  aisément 
reconnaître  leur  personnalité.  Le  seul  aspect  d'Her- 
cule traduit,  en  l'exagérant  même,  le  caractère  de 
la  force  brutale  et  des  appétits  violents;  l'acteur  qui 
ren)plit  ce  rôle,  gros  homme  aux  membres  épais, 
est  vêtu  comme  un  paysan  ;  mais  il  porte  sur  l'épaule 
la  dépouille  du  lion  néméen,  et  la  massue  qu'il  ma- 
nie le  désigne  clairement  aux  esprits  les  plus  simples. 
Quant  à  Pholos,  il  s'est  alîublé  de  postiches  et  autres 
accessoires,  convenant  à  sa  qualité  légendaire 
d'honime-cheval.  Il  exprime  l'étrange  embarras  où 
le  plonge  la  déclaration  d'Hercule  qui  prétend  boire 
le  vin  donné  par  Bacchus  aux  Centaures;  ceux-ci 
entreront  en  fureur  si  quelque  audacieux  commet 
ce  sacrilège;  mais  le  héros  se  rit  des  menaces,  et 
défonce  le  précieux  tonneau,  d'où  s'exhale  une  odeur 
capiteuse  qui  se  répand  dans  la  forêt.  Les  Centaures 
accourent,  et  l'un  d'eux  brandit  un  arbre  qu'il  vient 
d'arracher;  mais  Hercule  le  poursuit  à  coups  de 
massue  ainsi  que  ses  compagnons.  Quand  il  reparait, 
un  plateau  de.  bois,  monté  sur  des  roues,  montre  à 
tous  les  yeux  le  résultat  matériel  de  )a  lutte  :  ici  la 
jarre  brisée  et  le  vin  répandu;  là,  les  cadavres 
percés  de  tlèches;  enfin,  le  vainqueur  s'avance  pour 
célébrer  soir  li'iomple  et  mêler  à  ses  railleries  les 
traits  malicieux  qui  vont  flageller  les  vices  ou  les 
traver'S  de  l'heure  présente. 

Soirs  l'azur  du  ciel,  s'agite  le  bariolage  lumineux 
des  tuiriques  et  des  chlamydes  aux  couleurs  de 
pourpre  et  d'émer-aude  ;  on  acclame  l'acteur,  et, 
lancés  du  haut  des  gradins,  figues,  olives,  raisins, 
viennent  s'écraser  à  ses  pieds.  Cependant,  toute 
action  cessant,  les  flûtes  et  cithares  accompagnent 
un  los  entonné  par  le  choryphée;  le  rythme  d'une 
marche  cadencée  permet  aux  choreules  de  défiler  à 
l'orchestre,  et  le  choryphée  reprend  la  par-oie  err 
manière  de  conclusiorr.  Tourné  vers  le  peuple  auquel 
il  s'adr'esse,  il  nomme  l'auteur  de  la  pièce,  et,  dis- 
tribuant louanges  et  blâmes,  il  donne  son  opinion 
sur  tous  et  sur'  tout,  sur  les  questioirs  politiques 
comme  sur  les  scarrdales  les  plus  récents;  il  fait  la 
critique  d'une  loi,  proteste  contre  une  mode  qui  lui 


semble  ridicule,  et,  quand  il  se  retire,  le  chœur  lui 
donne  la  réplique  avec  deux  strophes  agressives  où 
les  victimes  sont  désignées  assez  claii'ement  pour 
que  leur  nom  vole  de  bouche  en  bouche,  que  le  rire 
se  propage,  et  que  tout  se  conclue  darrs  l'ivresse  de 
cris  joyeux. 

Comme  on  le  voit,  la  comédie  avait  fait  plus  d'un 
emprunt  à  sa  sœurairrée,  la  tragédie;  elle  kri  devait 
tout  à  la  fois  son  aspect  matériel  avec  le  cadre  théâ- 
tral, et  sa  forme  poétique  avec  le  rythme  des  dialo- 
gues et  la  musique  des  chœurs.  Née  de  l'instinct 
popula,ire,  elle  avait  une  origine  moins  ar-tiflcielle, 
si  l'on  peut  s'exprimer  ainsi;  son  éclosion  avait  été 
plus  tardive,  mais  plus  spoirtanée.  Au  début  même, 
le  sentiment  religieux  n'en  était  pas  banni,  et  perçait 
à  travers  les  cérémonies  rustiques,  joviales,  voire 
un  peu  grossières,  appelées  phoUica.  Tout  le  monde 
y  prenait  part,  jusqu'aux  esclaves  qui  avaient  alors 
la  permission  de  danser  et  de  s'enivrer*  les  paysans 
se  donnaient  carrière  et  en  usaient  familièrement 
avec  Dionysos,  qu'ils  gratifiaient,  au  besoin,  des 
surnoms  les  moins  respectueux  ;  mais  Dionysos, 
dieu  d'indulgerrce  et  de  bonté,  s'accommodait,  paraît- 
il,  de  ces  processions  mi-sacrées  et  mi-burlesques, 
et  n'exigeait  point  la  rig;rreur'  d'une  pompe  sévère  ;  la 
gaieté  suffisait  presque  à  son  culte.  De  cette  liberté 
jaillit  la  licence,  et  avec  elle  le  plaisir  de  radier  les 
chefs  de  la  famille  oir  de  la  cité,  les  amis  et  les  enne- 
mis, tous  ceux  que  signalait  quelque  tare  physique 
ou  quelque  imperfection  mor-ale. 

C'est  du  bourg  d'Icaria,  en  Attique,  que  la  comédie 
naissante  partit,  dit-on,  montée  sur  le  chariot  fameux 
d'où  Thespis  lançait  aux  passants  les  flèches  plus  ou  , 
moins  acérées  de  son  esprit.  Elle  grandit  en  voya- 
geant, et  trouva  bon  accueil  à  Mégare  et  en  Sicile; 
lipichar  me,  génial  représentant  de  la  famille  dorienne, 
et  pythagoricien  convaincu,  sachant  raisonner  comme 
un  philosophe  et  railler  comnre  un  poète  satirique, 
put  exercer  sa  verve  à  la  cour  du  tyrair  libéral 
Hérion  :  il  ne  recula  pas  même  devant  la  parodie- 
mythologique.  Caillas,  Straltis,  Théopompe,  Kuthy- 
cles,  Philetîeros,  .\Iexis  marchèrent  sur  ses  traces, 
jusqir'au  jour  où,  ramenée  par  Susarion  à  Mégare,  et 
fécondée  par  le  génie  d'Aristophane,  la  comédie 
s'éleva  presqire  au  rang  de  la  tragédie,  et  donna  le 
jour  aux  productions  d'un  rare  mérite.  Les  œuvres 
du  gr-and  satirique  ont  une  structure  savante  dont 
les  symétries  soirples  et  les  ligues  harmonieuses 
s'ajoutent  à  l'abondance  des  idées  et  des  inventions 
boufi'onnes.  Ses  personnages  portent  un  masque  sous 
lequel  se  reconnaissent,  au  Iresoin,  les  puissants  du 
jour,  et,  tandis  que  l'action  se  poursuit,  vive  et  légère, 
des  raisonnements  parfois  profanes  sur  les  questions 
actuelles,  et  des  réflexions  presque  graves  sur  les 
faits  politiques  se  mêlent  aux  fantaisies  les  plus 
libres.  C'est  l'art  de  dire  la  vérité  en  riant,  et  cet  art 
laisse  admirer  sa  gaieté,  souvent  agressive,  mais 
soutenue  par  le  cynisme  mi-poétique  et  mi-boutïon 
des  chœurs,  variée  par  le  costume  plaisant  de  com- 
parses figurant  oiseaux  ou  guêpes,  nuées  ou  gre- 
rrouilles,  enrichie  enfin  par  les  éclats  sonores  des 
voix  et  des  instruments. 

La  comédie  corrviait,  en  somme,  les  auditeurs  à 
irn  plaisir'  de  l'esprit  analogue  à  celui  que  procure 
au  pirblic  un  pamphlétaire,  dont  la  raillerie  frondeuse 
divei'tit  même  ceux  qui  en  sont  l'olijet  ;  mais  il  s'y 
mêlait  toujour's  un  sentiment  traditionnel,  une  pen- 
sée d'ordre  supérieur,  qui  la  relevait  et  l'appariait, 
[lar  un  côté,  du  moins,  avec  la  tragédie.  «  A  travers 
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ses  folies  de  jeunesse,  la  comédie  n'a  toujours  pas 
quitté  le  culte  du  dieu  qui  la  lit  naître  d'une  outre 
pleine  ou  d'une  amphore  odorante.  C'est  comme 
prêtresse  de  Dionysos  que  les  Athéniens  La  i-eçoivent 
et  tolèrent  ses  libertés.  11  fallait  que  cette  farce  ica- 
rienne  revenue  de  Sicile  eût  à  leurs  yeux  le  mérite 
de  tenir  de  près  à  la  religion  de  leurs  pères,  pour 
qu'ils  aient  pu  l'accueiUird'abord  devant  les  premiers 
gradins  de  bois  près  du  peuplier  noir  de  l'Agora, 
puis  sur  le  théâtre  de  pierre  qu'ils  bâtissent  pour 
Dionysos  à  partir  de  l'année  500.  Car  ce  peuple  de 
connaisseurs  tenait  pour  inférieur  ce  genre  d'art 
qui  reproduit  les  aspects  les  plus  défavorables  des 
hommes  et  des  choses.  Mais  il  s'agissait  du  dieu 
dont  on  préférait  la  fêle  à  toutes  les  autres  :  on  ne 
demandait  plus  au  poète  que  d'être  très  habile  en 
son  genre,  et  on  passait  sur  tout  le  reste.  Avant  tout, 
il  fallait  bien  fétei-  Hacchus  et,  avec  lui,  les  principaux 
dieux  de  la  cité.  »  M.  A.  Legrand,  qui  note  ce  point  de 
vue  si  juste,  ajoute  quelques  remarques  propres  à 
laisser  deviner  l'importance  matérielle  et  morale 
du  spectacle.  Par  exemple,  dit-il,  ^  il  est  curieux  de 
voir  tous  les  privilèges  dont  étaient  entourés  ceux 
qui  organisaient  le  spectacle.  On  forçait  à  tour  de 
rôle  chacun  des  riches  à  leur  fournir  l'argent  néces- 
saire... Les  cinq  juges,  qui  choisissaient  parmi  les 
comédies  proposées  pour  la  représentation,  avaient 
un  caractère  sacré.  Les  citoyens  liguraient  eux-mêmes 
dans  le  chœur.  Us  sont  liers  d'y  montrer  leur  grâce 
et  leur  adresse  comme  les  cavaliers  qui,  à  la  même 
fête,  évoluent  en  l'honneur  de  Bacchus  et  des  doui^e 
grands  dieux  sur  l'Agora. 

«  Les  propos  les  plus  inconvenants  pouvaient  se 
mêler  à  la  satire  politique;  ils  étaient  dans  la  tra- 
dition de  ce  genre  créé  par  des  vignerons  en  liesse. 
L'indécence  était  de  rigueur.  Seulement,  on  n'admit 
pas  aux  comédies  les  femmes,  les  femmes  honnêtes 
du  moins,  qui  n'avaient  accès  au  théâtre  que  pour 
la  tragédie.  Les  autres  se  montraient  aux  gradins 
supérieurs  avec  ces  robes  boull'antes,  ces  chapeaux 
coquettement  invraisemblables,  dont  les  statuettes 
de  Tanagra  nous  ont  appris  les  modes. 

((  Une  ivresse  intellectuelle  plane  sur  l'ensemble, 
mêlée  à  la  fumée  du  vin  qu'on  verse  aux  chœurs  à 
leur  entrée  et  â  leur  sortie  ;  elle  voile  les  défaillances 
morales,  protège  toutes  les  audaces,  toutes  les  ou- 
trances. La  susceptibilité  athénienne  n'est  attentive 
qu'aux  fautes  contre  l'art.  C'est  une  sorte  de  carna- 
val antique  qui  n'est  pas  prohibé  par  la  religion. 

Cl  Au  contraire,  une  piété  dévote  ordonne  le  tout  et 
commande  aux  spectateurs  de  tout  tolérer.  » 

Comme  on  le  sait,  les  auteurs  anciens  ont  suffi- 
samment parlé  du  théâtre  grec,  pour  que  les  com- 
mentateurs modernes  en  décrivent  avec  assez  de 
vraisemblance  et  même  d'exactitude,  l'aspect  esté- 
rieur,  l'esprit  général,  les  conditions  matérielles, 
tout,  en  un  mol,  sauf  un  point  qui  demeure  obscur, 
en  dépit  des  recherches.  La  poésie,  grâce  aux  textes 
conservés,  nous  apparaît  dans  sa  pure  et  lumineuse 
beauté;  la  musique,  elle,  se  cache  sous  un  voile  im- 
pénétrable.. Quelques  rares  notations  d'hymnes  ne 
suffisent  pas  à  préciser  le  caractère  et  l'emploi  des 
vois  et  des  instruments,  â  mesurer  leur  importance 
et  à  justifier  leur  emploi.  Le  poète  se  doublait  le 
plus  souvent  d'un  musicien  :  faut-il  en  conclure  que 
musique  et  poésie  marchaient  d'un  pas  égal  sur  la 
scène'?  Oui  et  non.  Non,  certainement,  si  l'on  consi- 
dère la  polyphonie  moderne  avec  ses  elfets  multi- 
ples, son  abiMidaiiile  vnrié'c,  son,  iin|xiilancp,  disons 


le  mot,  son  bruit  qui  s'impose,  et,  dans  son  tourbil- 
lon sonore,  emporte  trop  souvent  la  parole  ou  la 
voix.  Oui,  peut-être,  si,  par  la  pensée,  on  imagine 
un  art  simple  et  complexe  tout  à  la  fois,  une  poésie 
modulée  comme  un  chant,  un  chant  récité  comme 
une  poésie,  une  sorte  de  déclamation  lyrique  où  les 
deux  éléments  fusionnaient,  grâce  à  leurs  minimes 
ressources,  â  leur  pauvreté  relative,  et  à  leur  dépen- 
dance réciproque,  l'un  ne  se  concevant  guère  sans 
l'autre,  surtout  au  théâtre.  Il  en  fut  ainsi,  du  moins, 
tant  que  la  musique  purement  instrumentale  n'eut 
pas  d'existence  propre;  plus  tard,  le  sort  du  théâtre 
grec  dut  se  confondre  avec  celui  dn  théâtre  latin; 
la  conquête  unifia  en  partie  l'esthétique  des  deux 
races  ;  Rome  et  Athènes  se  modelèrent  l'une  sur  l'au- 
tre; GrcBcia  capta  victorem  cepit:  l'échange  des  ar- 
tistes amena  la  similitude  des  plaisirs  et  des  goiits. 
Suivant  une  marche  parallèle,  les  deux  arts,  soumis 
à  la  loi  commune  du  progrès  et  de  la  décadence, 
accomplirent,  au  cours  des  ans,  leur  lente  et  fatalie 
évolution. 


LE   THEATRE   LATIN 

Par  ses  origines  comme  par  ses  développements, 
le  théâtre  latin  offre  à  la  fois  des  ressembhances  et 
des  différences  avec  le  théâtre  grec  :  ce  parallèle  a 
tenté  d'ailleurs  la  sagacité  de  plus  d'un  historien. 
Chaque  peuple  a  sa  physionomie  propre,  à  laquelle 
doivent  nécessairement  correspondre  ses  aspirations 
particulières,  ses  plaisirs,  et  par  suite  son  esthé- 
tique. Dans  l'un  et  l'autre  pays,  la  religion  se  re- 
trouve bien  â  la  base  de  la  poésie,  même  de  la  poésie 
dramatique;  mais  en  Grèce,  patrie  des  Muses,  l'ef- 
fort des  prêtres  avait  de  bonne  heure  tendu  vers  un 
idéal  élevé  oii  l'art.  Heur  admirable,  pouvait  germer 
et  s'épanouir;  en  Italie,  sur  une  terre  plus  ingrate, 
sous  un  ciel  moins  clément,  le  vieux  culte  des  dieux 
titauiques,  Saturne,  Ops,  Pan,  Vesta,  Cybèle,  se 
borna  longtemps  à  des  incantations,  à  des  chants,  à 
des  prophéties,  dont  le  but  était  d'assurer  aux  chefs 
le  pouvoir,  moins  sur  les  esprits  que  sur  les  bras;  la 
guerre  et  la  politique  exigeaient  une  dépense  de 
forces  qu'entretenaient  par  leurs  artifices  la  devine- 
resse Carmenta  et  la  sibylle  de  Cumes;  il  fallait  à  la 
cité  de  Mars  une  police  robuste  qui  s'inquiétait  peu 
des  arts  pacifiques;  la  poésie  végétait  dans  l'imita- 
tion, sans  atteindre  l'originalité  créatrice;  les  minis- 
tres du  ciel,  s'adonnant  à  la  science  augurale  et 
régnant  ainsi  volontiers  par  la  terreur,  se  trouvaient, 
en  somme,  travailler  plus  pour  l'utik  que  pour  le 
beau.  Ils  se  préoccupaient  peu  d'entraîner  l'esprit 
sur  les  sommets  et  de  le  charmer;  il  leur  suffisait  de 
le  tenir  en  haleine  et  de  l'orienter  vers  un  but  pra- 
tique; par  eux  se  répandaient  dans  la  foule  bien  des 
mythes,  empreints  d'une  poésie  triste,  d'oij  sortit  à 
son  heure  le  drame  hiératique,  avec  son  cortège  de 
vers  et  de  musique.  On  trouve  dans  Horace  une 
curieuse  synonymie  du  mot  larva,  qui  signifiait  â  la 
fois  une  âme  défunte  et  un  masque  scénique  :  d'où 
l'on  serait  tenté  de  conclure  que  les  masques  fu- 
nèbres jouèrent  un  rôle  dans  ce  drame  hiératique,  et 
que  les  statues  mobiles  comptaient  parmi  les  res- 
sorts puissants  du  théâtre  latin,  à  sa  naissance. 

Sans  doute,  dés  les  temps  les  plus  anciens,  danses 
et  chansons  avaient  été  cultivées,  et  elles  devaient 
figurer  dans  ces  brillants  spectacles  qui,  au  dire  de 
l'iie-l.ive,   furent  inlrodii.its  à   Home,  sur  l'avis  de 
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prêtres  étrusques,  afin  de  détourner  la  colère  du 
ciel  en  cas  d'épidémie.  La  musique  et  la  poésie  se 
mêlaient  aux  fêtes  données  en  Tlionneur  de  Vitula, 
déesse  de  la  joie,  ou  de  Volupia,  déesse  de  la  volupté. 
Laissant  à  part  les  rites  dramatiques  des  Vestales, 
les  fêtes  libres  des  Luperques,  et  même  ces  rondes 
<(  armées  »  que  les  prêtres  de  Numa  exécutaient  en 
chantant  autour  des  autels,  comme  les  Grecs,  avant 
eux,  avaient  pratiqué  les  danses  circulaires  et  la 
pyrrhique  arcadienne,  nous  voyons  le  drame  popu- 
laire surgir  au  sein  du  Latium  avec  la  collaboration 
fréquente  des  habitanls.  C'étaient  des  fêtes  serai- 
religieuses,  auxquelles  participaient,  comme  acteurs, 
les  artisans  dans  les  villes,  et  les  laboureurs,  ber- 
gers ou  vignerons,  dans  les  campagnes;  si  médiocre- 
ment qu'ils  fussent  doués  sous  le  rapport  de  l'esthé- 
tique,  ils  possédaient  néanmoins  les  rudiments  d'un 
art  autochtone;  ils  avaient  un  talent  mimique,  dont 
la  musique  devenait  l'auxiliaire  obligé;  les  trom- 
pettes toscanes  sonnaient  leurs  fanfares,  et  les  lyres 
étrusques  scandaient  de  leurs  notes  pincées  les 
choeurs  chantant  à  l'unisson,  mais  souvent  divisés  en 
deux  groupes  pour  se  répondre  (alterna  camena). 

Lors  de  celle 'période  primitive,  la  poésie  latine 
n'usait  guère  que  du  vers  saturnien,  et  la  musique 
comptait,  comme  instrument  principal,  la  flûte 
[tibia]  à  double  tuyau.  Or,  M.  Gevaert  constate  que 
cette  pauvreté  de  moyens  techniques,  jointe  à  la 
sécheresse  innée  de  l'esprit  romain,  à  ses  tendances 
exclusivemenl  pratiques  et  utilitaires,  fut  un  invin- 
cible obstacle  au  développement  des  éléments  indi- 
gènes, et  empêcha  l'éclosion  d'un  art  original...  Tout 
ce  que  le  talent  musical  des  vieilles  races  de  l'Ilalie 
a  légué  aux  générations  postérieures,  se  réduit  à  deux 
formes  métriques...  En  présence  de  son  peu  d'habi- 
leté et  de  sa  stérilité  sur  le  terrain  de  la  musique,  le 
peuple  romain  ne  fut  pas  porté  à  cultiver  cet  art  ni 
à  l'honorer;  il  en  abandonna  la  pratique  à  des  non- 
citoyens,  «  des  étrangers  ». 

On  peut  faire  remonter  à  l'an  390  de  Home  la  fon- 
dation du  théâtre  romain,  avec  le  «  jeu  osque  »  ou 
divertissements  scéniques,  originaire  de  la  Cam- 
panie,  colonie  hellénique.  Cette  année-là,  pour  les 
«  grands  jeux  »,  l'I^tat  fit  élever  à  ses  frais  une  scène 
dans  l'arène,  el  fit  donner,  sous  couleur  de  représenta- 
tion dramatique,  des  chansons  satiriques  eldes  brJ- 
lets  étrusques.  Cette  formule  se  maintint  pendant 
plus  d'un  siècle,  avec  un  caractère  franchement 
populaire,  jusqu'à  l'arrivée  d'Andronicos  deïarente, 
bientôt  citoyen  romain  sous  le  nom  de  Livius  Andro- 
nicus,  grammairien,  poète  el  comédien  à  ses  heures, 
qui  s'elTorça  de  donner  au  drame  un  plan  plus 
régulier;  mais  il  le  fit  d'ailleurs  sans  génie,  et  ne 
put  laisser  à  ses  successeurs  des  principes  assez 
défi[iis  pour  guider  leurs  pas  sur  la  scène.  La  foule 
s'en  tenait  de  préférence  à  ce  qu'on  pourrait  appeler 
le  génie  national,  à  cette  satura,  où  musique, 
paroles  et  danses  s'unissaient  pour  composer  un 
«  mélange  »  rudimenlaire  de  pièce,  une  sorte  de 
farce,  riche  en  intentions  facétieuses  et  en  allusions 
satiriques.  Les  œuvres  de  celte  nature  se  maintin- 
rent plus  d'un  siècle  dans  les  jeux  scéniques,  et 
jusqu'au  temps  de  Sylla,  c'est-à-dire  à  une  époque 
où  déjà  s'importait  couramment  la  tragédie  ou  la 
comédie  grecque;  elles  avaient  pour  interprètes, 
nous  apprend  Diomède,  des  histrions  placés  sur  le 
plain-pied  de  l'orchestre,  d'où  leur  nom  :  plani- 
pèdes.  La  satura  se  retrouve  encore  à  la  base  de  ces 
pièces  appelées  atellancs,  du   nom  d'Atela,  ville  du 


pays  des  Osques,  ancien  peuple  du  Latium,  où  elles 
avaient  pris  naissance;  elles  comportaient  une  par- 
lie  importante,  réservée  à  la  musique,  où  se  délec- 
tait la  jeunesse  romaine,  qui  ne  pouvait,  par  dignité, 
monter  sur  les  planches;  elles  durent  leur  importa- 
tion an  poète  Nœvius,  le  premier,  dit-on,  qui  leur 
donna  une  forme  écrite.  La  satura  s'éternise  enfin 
en  se  greffant,  pour  ainsi  dire,  sur  la  pièce  princi- 
pale, à  laquelle  elle  sert  indifféremment  d'entrée, 
d'entr'acte  ou  de  sortie.  Sous  le  nom  d'exode,  par 
exemple,  elle  terminait  de  façon  plaisante  un  spec- 
tacle sérieux,  et  la  liberté  dont  elle  jouissait,  même 
plus  tard,  sous  les  empereurs,  car  elle  vécut  plus  de 
cinq  cents  ans,  lui  permeltait  de  railler  non  seule- 
ment les  choses,  mais  les  gens,  sans  plus  épargner 
les  puissants  du  jour.  A  certains  égards,  elle  a  reparu 
dans  ce  que  nous  appelons  la  farce  au  théâtre,  la 
parodie,  la  revue,  et  le  chevalier  de  Jaucourt,  au 
xYiii""  siècle,  ne  manquait  pas  de  reconnaître  en  effet, 
dans  la  comédie  italienne,  ce  genre,  libre  et  facile,  qui, 
dit-il,  a  fourni  «  des  pièces  où  l'on  se  moque  de  toutes 
les  règles  du  théâtre,  des  pièces  où,  dans  le  nœud  et 
dans  le  dénouement,  on  semble  vouloir  éviter  la  vrai- 
semblance, des  pièces  où  l'on  ne  se  propose  d'autre 
but  que  d'exciter  à  rire  par  des  traits  d'une  imagina- 
tion bizarre;  des  pièces  encore  où  l'on  ose  avilir,  par 
une  imitation  burlesque,  l'action  noble  et  touchanle 
d'un  sujet  dramatique  ».  Ainsi  se  rattacherait  au 
plus  lointain  passé  l'une  des  formes  les  plus  mo- 
dernes du  théâtre;  la  satura  n'a  fait  que  changer  de 
nom  à  travers  les  siècles. 

En  dehoi's  de  ce  produit  spécial,  dont  nous  pou- 
vons rappeler  l'origine  et  indiquer  le  caractère,  mais 
non  juger  la  valeur,  car  nul  échantillon  ne  nous  en 
est  parvenu,  et  l'on  ignore  sous  quelle  forme  ou 
dans  quelle  mesure  se  pratiquait  l'union  de  la  musique 
et  de  la  poésie,  il  faut  constater  que  le  théâtre  latin 
a  surtout  vécu  d'emprunts. 

Les  tragiques,  qu'ils  s'appelent  Nuîvius,  Ennius, 
Pacuvius,  Accius,  et  plus  tard  Sénèque,  ne  s'elîor- 
cent  point  de  créer  un  art  national.  Ils  adaptent  les 
drames  de  Sophocle  et  d'Euripide,  en  les  diminuant 
pour  les  ajuster  à  la  taille  d'un  peuple  plus  jeune 
et  moins  cultivé.  Ils  en  rompent  la  sévère  unité;  ils 
font  deux  parts,  l'une  destinée  à  la  poésie  récitée 
(monologue  ou  dialogue),  l'autre  à  la  poésie  chan- 
tée (solo  ou  chœur);  ils  se  plaisent  ainsi  à  une  sorte 
d'alternance,  vaguement  comparable  à  celle  qui 
devait  refleurir,  bien  des  siècles  après,  dans  notre 
ancien  opéra-comique.  Cette  partie  vocale  était  com- 
posée par  un  musicien  de  profession,  nous  apprend 
Diomède,  et  les  mélodies,  ou  airs  à  une  voix,  por- 
taient le  nom  de  cantica.  Les  chœurs  se  mêlaient  à 
l'action,  et  jouaient  un  rôle  asse;  important.  Au 
surplus,  Gev.\icbt  a  traité  cette  question  musicale,  et 
l'on  ne  saurait  mieux  faire  que  de  le  citer  pour  re- 
trouver la  physionomie  de  ces  spectacles,  et  en  noter 
quelques  détails  : 

«  Le  chœur,  dont  le  nombre  des  membres  était 
indéterminé  chez  les  Homains,  ne  paraissait  pas  dans 
Vorchcstre,  réservé  pour  les  sénateurs,  les  édiles  et 
les  magistrats;  il  venait  prendre  place  sur  la  scène, 
restée  vide  après  la  sortie  des  personnages,  ayant  à 
sa  tête  le  mai/istcr  cliori  (le  choryphée)  et  précédé 
par  l'aulète  (voir  Donat).  Les  cboreules  chantaient 
tantôt  en  se  tenant  immobiles,  tantôt  en  exécutant 
quelques  marches  et  évolutions  fort  simples  :  aucune 
trace  de  mouvements  orchesliques  proprement  dits. 

<<  Quant  aux  chants  mis  dans  la  bouche  des  ac- 
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teurs,  ils  coiisislaient  en  monodies  ;  leur  accompa- 
gnement insirumental  était  exécuté  par  le  tibiccn, 
qui  se  tenait  au  fond  de  la  scène  pendant  toute  la 
représentation.  Comme  ces  morceaux  se  trouvaient 
aux  endroits  les  plus  passionnés  du  drame,  et  où, 
par  conséqueiit,  la  gesticulation  du  personnage  em- 
ployait la  meilleure  de  ses  facultés,  on  s'avisa  d'un 
expédient  assez  bizarre,  qui  plus  lard  parait  avoir 
élé  souvent  suivi  à  Rome  :  l'acteur  se  contentait  de 
mimer  le  texte,  tandis  qu'une  personne  placée  au 
fond  de  la  scène,  devant  l'aulète,  était  chargée  de  le 
chanter.  » 

Tive-Live  a  rapporté  l'origine  de  cette  singulière 
combinaison  qui,  rapprochée  des  quelques  fragments 
parveims  jusqu'à  nous,  donne  une  idée  plutôt  médio- 
cre de  la  mélodie  dramatique  chez  les  Romains, 
et  permet  de  la  juger  sensiblement  inférieure  à  ce 
qu'elle  était  chez  les  Grecs.  Notons  en  passant  que 
les  textes  musicaux  de  la  tragédie  latine  se  compo- 
saient de  vers  uniformes,  rappelant  les  anapestes  et 
dactyles  helléniques.  Enfin,  sans  nous  prononcer  sur 
la  valeur  plus  ou  moins  douteuse  de  cette  musique, 
citons  encore,  d'après  Gevaeht,  un  détail  qui  achève 
de  la  caractériser.  «  Tandis  que  les  airs  se  chan- 
taient avec  le  chalumeau  pythique,  l'instrument  des 
virtuoses,  les  mélodies  des  chœurs  étaient  simple- 
ment renforcées  à  l'octave  aigué  par  le  tibia  chorale 
à  double  tuyau.  Avant  le  lever  du  rideau,  l'aulète 
exécutait  une  introduction  qui  différait  pour  chacune 
des  pièces.  Ces  morceaux  étaient  aussi  bien  connus 
que  le  sont  de  nos  jours  les  ouvertures  des  opéras 
les  plus  populaires;  en  les  entendant,  les  dilettanti 
savaient  ce  qu'on  allait  jouer,  même  sans  cjue  le 
programme  du  spectacle  leur  fût  connu.  >• 

Comme  les  tragiques,  les  comiques,  qu'ils  s'appel- 
lent Plante,  Cœcilius,  Térence,  tirent  peu  relative- 
ment de  leur  propre  fonds;  ils  s'inspirent  de  Mé- 
nandre  et  de  Philèmon;  ils  adoptent  et  adaptent, 
au  gré  de  leur  fantaisie,  ce  qui  les  séduit  chez  leurs 
voisins.  Dans  leurs  pièces,  tout  lappelle  la  Grèce  : 
sujets,  mœurs,  costumes,  esprit;  leur  art  est  certai- 
nement moins  national  qu'exotique.  Là  aussi,  la 
musique  joue  un  rôle,  et  peut-être  plus  important 
que  dans  les  modèles  helléniques;  sa  valeur  nous 
échappe,  puisque  nous  n'en  possédons,  naturelle- 
ment, aucun  spécimen,  mais  nous  ne  pouvons  douter 
de  sa  présence  quand  nous  savons  qu'on  distribuait 
au  théâtre  des  sortes  de  livrets  et  de  notices  appelées 
didaicaiies,  où,  comme  sur  nos  modernes  alliches, 
le  nom  du  musicien  trouvait  place  après  ceux  du 
poète  et  des  principaux  acteurs.  Quelques-uns  de  ces 
noms  ont  même  échappé  à  l'oubli  :  ainsi.  Plante  avait 
pour  collaborateur  musical  un  certain  Marcipoii, 
esclave  d'Oppius,  et  Térence  dut  toute  les  mélodies 
de  ses  pièces  à  Flacccs,  un  affranchi  de  Claudius. 
Bien  plus,  lorsqu'on  remettait  à  la  scène  quelque 
ancieime  comédie,  on  restituait  la  musique  d'origine, 
ce  qui  permet  de  croire  à  l'existence  d'une  notation 
musicale  :  notation  à  laquelle  un  passage  de  Cicéron 
attribue  une  anliquilé  lointaine,  et  qui  devait,  au 
moins  pour  Rome,  remonter  au  111=  siècle  avant 
Jésus-Christ. 

Un  art  qui  vit  d'imitations  et  ne  trouve  pas  en  son 
propre  fonds  les  éléments  d'une  culture  nouvelle 
s'étiole  et  disparait  peu  à  peu.  Rome  avec  son  théâtre 
en  fournit  l'exemple.  Térence  n'eut,  pour  ainsi  dire, 
plus  de  successeurs  :  au  lieu  de  copier,  on  trouva  plus 
simple  et  plus  pratique  d'importer.  Grxcia  capta 
viclorcm  ccpit.  L'n  jour  vint  où  l'ait  hellénique,  poé- 


.^ie  et  musique,  s'introduisit  triomphalement  en 
Italie,  et  y  domina,  non  seulement  le  théâtre,  mais 
tous  les  genres  lyriques  :  élégies,  odes,  strophes 
lesbiennes,  citharodie,  etc.  Alors  on  vit  apparaître 
la  musique  instrumentale  des  Alexandrins;  puis  ce 
fut  le  tour  du  ballet  et  de  la  pantomime,  appelés 
l'un  et  l'autre  à  fournir  une  longue  et  brillante  car- 
rière. 

«  L'action  représentée  par  une  troupe  de  danseurs, 
écrit  Gevaert,  s'expliquait  à  l'aide  de  chants  dont 
l'exécution  était  confiée  à  un  chœur.  Un  nombreux 
orchestre  rehaussait  l'effet  musical  de  l'ensemble;  il 
se  composait  d'instruments  à  vent  aigus  et  graves 
(liâtes  et  chalumeaux),  auxquels  se  joignaient  beau- 
coup d'instruments  à  percussion  propres  à  faire 
ressortir  l'accompagnement  rythmique.  La  panto- 
mime antique  remplissait  dans  la  vie  romaine,  au 
temps  des  Césars,  une  place  analogue  à  celle  qu'oc- 
cupe l'opéra  dans  la  société  moderne.  » 

Comme  aujourd'hui  le  vaudeville  existe  à  côté  de 
l'opéra,  ainsi  la  mime  existait  alors  à  côté  de  lapan- 
tomime,  et,  se  passant,  ou  à  peu  prés,  de  toute  mu- 
sique, fournissait  le  spectacle  propre  à  divertir  la 
foule,  sans  souci  du  grand  art.  Les  acteurs  s'y  dis- 
tinguaient par  une  imilation  licencieuse  des  mœurs 
de  l'époque,  comme  on  le  voit  par  ce  vers  d'Ovide  : 

Scribe  si  fas  est  imitaBles  lurpia  mimos. 

Ils  jouaient  sans  chaussures,  réservant  le  brode- 
quin pour  la  comédie  et  le  cothurne  pour  la  tragé- 
die ;  ils  avaient  la  tête  rasée,  et  poTtaienl  volontiers 
des  habits  analogues  à  ceux  de  nos  modernes  arle- 
quins, faits  de  pièces  et  de  morceaux  [panniculus 
ceniuncidiis).  L'admission  des  femmes  dans  le  per- 
sonnel chargé  d'interpréter  ces  farces,  que  devaient 
rappeler  par  certains  côtés  celles  du  moyen  âge,  ne 
fut  pas  étrangère  au  succès.  Jusqu'alors,  les  emplois 
du  théâtre  romain  étaient  tenus  par  des  esclaves  et 
des  histrions  de  bas  étage.  Or  voilà  que  surgissait, 
pour  la  joie  du  peuple,  une  certaine  Dyonisia,  qu'on 
payait  200.000  sesterces  (50.000  fr.)  par  an,  et,  dans 
ce  genre  inférieur,  des  hommes  de  talent  dépensaient 
leur  verve  et  leur  esprit  :  tels  Decinuis  Labirius  et 
Publius  Syrus,  sous  Jules  César,  Philistion  sous 
Auguste,  Silon  sous  Tibère,  Virgilius  Romanus  sous 
Trajan,  Marcus  Marcellus  sous  Anlonin.  Ecrites  en 
vers,  mais  de  modestes  proportions,  ces  mimes 
avaient  observé  d'abord  une  certaine  mesure  dans 
la  plaisanterie,  mais  elles  n'avaient  pas  tardé  à  tom- 
ber dans  le  bas  comique,  à  pousser  l'audace  jusqu'à 
l'injure,  et  à  déchaîner  ainsi  les  passions  des  spec- 
laleurs.  Le  théâtre  revenait  ainsi  à  son  point  de 
départ,  c'est-à-dire  à  la  pièce  grossière,  faite  pour 
amuser  les  yeux,  mais  non  pour  élever  l'esprit. 

Dans  ce  désarroi  de  l'art  dramatique  à  Home,  il 
semble  à  peu  près  certain  que  la  musique  fit  tort  à 
la  poésie;  non  point  qu'elle  eût  un  caractère  origi- 
nal, mais  dans  son  bruit  disparaissaient,  ou,  du 
moins,  s'atténuaient  pour  la  masse  des  auditeurs,  la 
faiblesse  du  vers  et  le  vide  de  l'action.  A  l'heure  où 
le  goût  de  la  foule  ne  tolérait  plus  l'antique  et  sobre 
tragédie,  on  se  plaisait  encore  à  en  détacherdesl'rag- 
menls  chantés  auxquels  le  chalumeau  pythique  prê- 
tait son  traditionnel  accompagnement.  Ronne  ou 
mauvaise,  la  musique  eut  à  Rome  la  faveur  publique, 
et  les  Césars  lui  accordèrent  une  prolection  presque 
constante.   L'un   d'eux    n'afièclionnait-il  pas  de  se 

mêler  aux  acteurs  pourjouer  mimes  et  pantomimes? 

L'empereur  .Néro.v,  qui  ambitionnait  toutes  les  gloires 
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et  qui  se  fit,  comme  oa  sait,  comédien,  clianteur, 
lutteur,  joueur  de  lyre,  conducteur  de  chars,  avait 
près  de  lui  ua  «  pantomime  »  qui  raccompagnait  de 
ses  pestes,  quand  il  chantait.  La  prétention  de  l'his- 
trion couronné  était  de  réunir  tous  les  talents  dans 
tous  les  arts.  Pour  fortifier  sa  voix,  il  se  couchait  sur 
le  dos,  la  poitrine  couverte  d'une  lame  de  plomh. 
Suétone  nous  apprend  que  c'est  à  Naples  qu'il  dé- 
buta, et  que,  malgré  un  Iremhlement  de  terre  qui 
ébranla  le  théâtre,  il  ne  laissa  pas  d'achever  l'air 
qu'il  avait  commencé.  (Alphonse  Royer.)  La  légende 
s'est  emparée  de  cette  figure,  et  peut-être  avons-nous 
quelque  peine  à  nous  représenter  aujourd'hui  l'as- 
pect véritable  du  monstre.  11  parait,  du  moins,  avoir 
été  le  premier  organisateur  de  ces.applaudissements 
à  gages,    dénommés  aujourd'hui   «  claques  »,    et 
comprenant  alors  plusieurs  variétés  qu'il  se  flattait 
d'avoir  inventées,  conrme  les  bourdonnements  (hom- 
bos},   les  tuiles  liinbrices),  les  castagnettes  [testas). 
Cinq  mille  adolescents,  tous  gens  du  peuple,  hardis 
et  vigoureux,  guidés  par  quelques  chevaliers,  com- 
posaient un  personnel  dévoué,  dont  il  disposait  pour 
ses  triomphes.  Un  anneau  d'argent  à  la  main  gauche, 
et  une  chevelure  abondante,  leur  servaient  de  mar- 
que distinctive.  Enrégimentés  comme  les  légionnaires, 
ils  louchaient  une  paye,  bien  entendu,  et  les  chefs 
voyaient  leurs  appointements  s'élever  par  an  jusqu'à 
des  40.000  sesterces  (10.000  fr.).  Néron  entrait-il  au 
théâtre,  on  l'acclamait,  et  les  soldats,  se  joignant 
aux  claqueurs,  le  priaient  de  daigner  consentir  à 
chanter;    un    préfet   du   prétoire   lui    présentait   la 
cithare,  et  un  personnage  consulaire  a:inoiiçait  le 
programme.  Jouait-il  la  tragédie,  il  tenait  le  l'ôle  du 
héros  ou  du  dieu;  mais  le  masque  reproduisait  tou- 
jours ses  propres  traits,  afin  que  nul  ne  se  méprit 
sur  l'identité  de  l'acteur.  Il  se  déplaçait  comme  un 
professionnel  en  tournée,  passant  la  mer  pour  se 
faire  applaudir  en  Grèce,  et  concourant  en  nombre 
de  villes,  afin  d'y  disputer  les  prix  qu'il  ne  manquait 
jamais  d'arracher  à  lacomplaisance  des  juges.  Puis, 
il  rentrait  à   Rome,  monté  sur  le  char  d'Auguste, 
vêtu  de  la  pourpre  impériale,  la  couronne  olympique 
au   front,  entouré   de  ses  claqueurs   qui  portaient 
triomphalement   les  témoignages  matériels   de  ses 
faciles  victoires.  «  Qualis  artifex  pereol  »  s'écria-t-il, 
dit-on,  en  mourant.  A  n'en  pas  douter,  il  aimait  la 
musique  et  la  poésie;  mais  la  postérité  ne  peut  puére 
juger  de  ses  talents,  car  l'intérêt  a  dicté  l'opinion 
de  ses  amis  et  de  ses  ennemis.  Sa  personne  et  son 
œuvre  nous  apparaissent  toujours  à  travers  le  voile 
trouble  et  un  peu  déformant  de  la  haine  féi-oce  ou 
de  la  vile  flatterie.  Du  moins,  l'honneur  lui  revient 
d'avoir  introduit  à  Rome  des  fêles  musicales  réglées 
d'après  la  mode  hellénique,  et  d'avoir  institué  ces 
grands  agones  quinquennaux,  dits  néroniens. 

Bien  des  empereurs  après  lui,  Titus,  par  exemple, 
qui  chantait  agréablement,  témoignaient  du  goût  le 
plus  vif  pour  les  choses  de  la  musique  el  du  théâtre. 
Souvent  même  les  plus  cruels  ne  furent  pas  les 
moins  artistes  :  Vespasien  prodigua  ses  faveurs  aux 
virtuoses,  et  Doniilien  fit  construire  au  Champ  de 
Mars  un  Odéon,  afin  de  pouvoir,  tous  les  cinq  ans, 
établir  des  concours  qui  s'y  doiuiaient  devant  des 
milliers  de  spectateurs. 

Au  11°  siècle  de  notre  ère,  la  musique  était  plus 
que  jamais  cultivée  dans  la  capitale  de  l'Empire; 
mais  son  éclat  commenrail  à  pâlir,  soit  que  les  vir- 
tuoses comme  Turpinus,  MKNÉCnATE,  DÉODORir,  CliUY- 
SAGOiNE,  l'OLLio.N,  EcHlO.^■ ,  GlaI'Hyros,  u'eussent  pas 


fait  école,  soit  que  la  grande  afllaeiice  d'acleurs  et 
de  musiciens  f/recs  eût  modifié,  sans  l'épurer,  le 
goût  du  public.  Pourtant,  il  faut  signaler  que,  de  cette 
époque,  date  la  publication  de  certains  traités  musi- 
caux; mais  les  faveurs  de  la  foule  restaient  acquises 
à  la  pantomime  avec  chants,  inteidite  sous  Trajan,  et 
rétablie  sous  Nerva.  D'après  le  rhéteur  Maxime  de 
Tyr,  la  musique  d'ensemble  continua  d'être  prati- 
quée sous  les  Antonins;  elle  ne  put  arrêter  le  déclin 
d'un  art  théâtral  qui,  dès  lors,  suivait  une  pente 
fatale,  et,  dégénéré,  ne  pouvait  qu'aboutir  à  la 
ruine. 

L'état  actuel  de  nos  connaissances  ne  nous  permet 
point  de  mesurer  avec  quelque  précision  les  rapports 
de  la  musique  et  de  la  poésie  dans  la  Rome  des  Era- 
pereur.s.  Certains  auteurs  prétendent  que  la  musique 
concentra  en  elle-même,  aux  derniers  siècles  de  l'em- 
pire, toute  la  vitalité  esthétique  d'une  société  à  l'a- 
gonie; d'autres  atfirment  que,  jusqu'au  iv'  siècle 
de  l'ère  chrétienne,  l'art  musical  sommeilla.  Le 
problème  reste  insoluble,  ou  à  peu  près,  faute  de 
documents,  et  l'obscurité  régnera,  sans  doute,  long- 
temps encore,  h  moins  que  ne  se  produise,  en  ces 
matières,  le  hasard  d'une  heureuse  découverte.  Ce 
qui  parait  certain,  c'est  que  l'art  musical  et  drama- 
tique, celui  qui  nous  occupe  ici,  disparut  presque 
entièrement  lorsque  les  Barbares  se  farentrépandus 
dans  tous  les  pays  d'Occident.  Quant  à  sa  valeur  es- 
thétique, elle  se  mesure  à  l'opinion  qu'a  formulée 
un  savant  du  siècle  dernier,  Blondeau.  On  ne  peut 
que  répéter  après  lui  :  les  Romains  ont  vaincu  les 
(jrecs;  mais  ils  ne  les  ont  ni  surpassés,  ni  même 
égalés,  dans  les  arts  dont  ils  leur  étaient  redeva- 
bles; aucun  art,  la  musique  moins  que  tout  autre, 
ne  se  perfectionna  entre  leurs  mains  et  ne  fit  un  pas 
sérieux  vers  le  progrès. 

Les  Romains  raisonnaient  d'après  les  mêmes  prin- 
cipes que  les  Grecs;  ils  observaient  des  rèi^les  ana- 
logues; ils  devaient  dont  se  heurter  aux  mêmes  dif- 
ficultés. Les  uns  et  les  autres  suivaient  une  route 
identique;  ils  ne  pouvaient  manquer  d'aboutir  au 
même  point,  c'est-à-dire,  en  l'espèce,  à  une  impasse. 
Qu'il  s'agisse  de  ce  chapitre  ou  du  précédent,  c'est- 
à-dire  de  l'Italie  ou  de  la  Grèce,  l'art  antique  laisse 
voir  dans  le  rythme  sa  force  et  sa  faiblesse,  sa 
richesse  et  sa  pauvreté. 

Musique  et  poésie  sont  des  forces  égales  qui  sem- 
blent s'unir  pour  atteindre  plus  sûrement  le  but; 
elles  se  sont  modelées  l'une  sur  l'autre,  mais  si 
étroitement,  que  leurs  exigences  se  sont  confondues; 
l'une  n"a  plus  voulu  ce  que  l'autre  voulait;  chacune 
a  défendu  ses  prérogatives  avec  un  soin  jaloux;  elles 
se  sont  avancées  du  même  pas  et,  finalement,  se 
sont  plus  neutralisées  qu'aidées. 

Sans  doute,  la  loi  musicale  a  d'abord  imposé  le 
rapport  de  brève  à  longue  entre  les  syllabes  litté- 
raires :  d'où,  influence  prépondérante  de  la  musique. 
Mais  la  loi  poétique  a  imposé,  par  la  longueur  ou  la 
brièveté  des  syllabes,  le  rapport  de  durée  enti'e  les 
sons  :  d'où,  influence  prépondérante  de  la  poésie.  En 
somme,  il  y  avait  cohésion  entre  le  pied  poétique  et 
le  pied  musical  :  l'un  enchaînait  l'autre  à  son  sort; 
c'est  une  tutelle  tyrannique  à  laquelle  tous  deux 
étaient  soumis,  sans  pouvoir  ni  savoir  se  libérer. 

Dans  les  leçons  magistrales  qu'il  a  données  à  la 
Sorbonne  en  1902-03,  sur  la  Musique  antique, 
M.  (ieorges  llouDAau  n'a  pas  craint  d'aborder  ces 
problèmes  compliqués;  il  a  dissipé  plus  d'une  obs- 
curité, et  mis  en  lumière  bien  des  vérités.  Très  jus- 
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'tement,  il  dit  :  «  La  richesse  ryl.liiuique  musicale 
aurait  pu  se  faire  jour,  si,  respectant  les  iutlexions 
approximativement  plus  longues  ou  plus  brèves  des 
syllabes  littér'aires,  sans  s'astreindre  à  leur  imposer 
des  durées  mathématiques  tout  arbitraires,  le  com- 
positeur avait  été  maître  d'exprimer,  par  des  rythmes 
élargis  ou  condensés,  le  sentiment  que  le  texte  lui 
inspirait.  »  Mais  l'arbitraire  ne  pouvait  aboutir  qu'à 
la  pauvreté,  et  c'est  ce  que  le  savant  professeur  a 
spirituellement  noté,  en  expliquant  la  pénurie  des 
formules  mélodiques,  qui  entravait  tout  essor  musi- 
•eal.  Cette  pénurie  provient  de  trois  faits,  dit-il  : 

«  1"  Les  anciens  ont  fixé  une  limite  de  brièvclé  (  ai  ) 

et  une  limile  de  longueur  (  J  J  )  à  la  durée  des  sons 

à.employer.  C'était  fermer  la  porte  derrière  soi. 

«  i"  Les  mêmes  hommes  de  génie  ont  décidé  que 
trois  genres  de  rythme  auraient  seuls  la  faveur  d'être 
admis  à  exprimer  leurs  sensations  d'art.  C'était 
fermer  une  autre  porte  devant  soi. 

«  3"  Non  contents  de  ces  belles  ordonnances,  ces 
grands  pontifes  es  rythmes  en  out  imaginé  une  nou- 
-velle  concernant  l'étendue  maxima  des  périodes  mu- 
•sicales.  C'était,  cette  fois,  se  claquemurer  dans  un 
■souterrain.  » 

Somme  toute,  la  musique  et  la  poésie  se  gênaient 
*vec  le  rythme  dont  elles  s'expliquaient  insul'fisam- 
■ment  le  rôle  et  mesuraient  mal  toute  la  portée. 

Pour  les  modernes,  le  rvthnie  musical  est  chrono- 
■métrique,  en  ce  sens  que  les  inllexions  qui  le  cons- 
tituent se  succèdent  à  des  espaces  de  temps  propor- 
■tionnellcmenù  égaux  entre  eux  :  ici  un  peu  plus  rap- 
prochés, là  un  peu  plus  éloignés  du  mouvement 
.général  de  l'œuvre,  mais  restant  l'un  vis-à-vis  de 
l'autre  dans  un  rappoit  proportionnel  d'égalité,  soit 
qiu'il  y  ait  accéléi'ation  ou  ralenlisseraent  progres- 
sif de  la  phrase  musicale  envisagée.  L'intervalle  qui 
sépare  ces  inllexions  est  théoriquement  fixé  à  une 
duirée  régulière  de  x;  mais  pratiquement,  celle-ci  ne 
peut  être  observée  avec  une  rigueur  mathématique. 

('  C'est  précisément  cette  vue  nette  des  choses  qui 
nous  a  permis,  à  nous  modernes,  de  créer  un  système 
-de  notation  indiquant  des  durées  mathématiques 
exactes;  tandis  que  les  Anciens,  n'ayant  eu  qu'une 
vue  incomplète  des  mêmes  faits  et  n'envisageant  que 
Tinégalité  constamment  diversifiée  des  durées  des 
■sons  émis,  s'arrêtèrent  au  moyen  terme  de  la  repré- 
sentation de  la  valeur  prosodique  conventionnelle 
■des  syllabes  littéraires  :  d'où  leurs  rapprochements 
fastidieux  entie  le  rythme  de  la  poésie  et  le  rythme 
imusical.sa  fidèle  image,  prosodia  rmisices  imago.  » 

Et  c'est  pour  cela  que,  suivant  la  formule  imagée 
du  savant  professeur,  «  les  anciens  ont  piétiné  sur 
place  en  tournant  toujours  dans  le  même  cercle  ». 

L'allianchissenient  aurait  pu  venir  de  la  musique 
purement  instrumentale;  mais  elle  ne  prit  sa  place 
au  soleil  que  tardivement,  d'une  façon  incomplète, 
et  dut  quand  même  se  modeler  rythmiquement  sur 
la  musique  vocale  qui  l'avait  précédée.  L'absence  de 
notation  rythmique  contribuait  encore  à  restreindre 
les  limites  entre  lesquelles  pouvait  espérer  se  déve- 
lopper la  virtuosité  des  chanteurs  ou  des  instrumen- 
tistes, et  à  maintenir,  par  conséquent,  la  stagnation 
de  l'art  musical.  Tyrannie  voulue  de  l'accentuation 
tonique,  étroitesse  obligée  du  cadre,  et  fixité  des 
formules  provenant  de  la  durée  fixe  des  syllabes, 
voilà  ti'ois  écueils,  contre  lesquels  s'était  brisé  l'ef- 
••forl  de    plusieurs  siècles.  Il    appartenait  au  moyen 
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.'me  de  libérer  la  musique  en  lui  permettant  de  ne 
plus  compter  strictement  avec  la  durée  des  syllabes. 
La  musique  lui  doit  ainsi  son  émancipation. 


MOYEN   AGE 

Ainsi  que  l'ajustement  exprimé  Gustave  Chouquet, 
«  tout  se  lie,  tout  s'enchaîne  dans  les  annales  de 
l'art,  comme  dans  la  vie  des  nations  ».  Un  jour  vint, 
sans  doute,  où  la  puissance  romaine  s'écroula;  mais 
le  sort  de  la  musique  et  de  la  poésie  n'était  point 
soumis  à  la  fortune  des  Césars.  L'une  et  l'autre 
avaient  semblé  le  signe  extérieur,  et,  si  l'on  peut  dire, 
l'expression  obligée  d'un  luxe  séculaire;  aussi,  les 
jugeait-on  d'abord  diminuées  au  point  de  les  croire 
disparues  dans  les  ténèbres  de  la  barbarie.  Elles  n'é- 
taient pas  mortes;  en  réalité,  elles  se  transformaient 
pour  s'adapter  à  de  nouveaux  besoins;  elles  renais- 
saient ailleurs,  et,  voyant  s'ouvrir  devant  elles  des 
horizons  inconnus,  trouvaient  à  leurs  chants  d'autres 
sujets  d'inspiration. 

Déjà,  dans  un  lointain  passé,  lorsque  la  civilisation 
grecque  s'imposait  à  l'Italie,  la  Gaule  avait  cultivé, 
sous  le  nom  de  bardisine,  nue  forme  de  poésie  lyri- 
que, un  peu  rude,  que  devaient  altérer  progressive- 
ment et  finalement  détruire  l'infiuence  des  conquêtes 
romaines  et  l'nivasion  des  Barbares. 

«  Les  collèges  des  Bardes,  dit  Ch.  Poisot,  étaient 
cachés  dans  les  profondeurs  des  bois  de  chênes.  Là, 
lesDruides  enseignaient  à  leurs  disciples  les  éléments 
de  l'histoire,  de  l'art  oratoire  et  des  lois,  au  moyen 
de  la  poésie,  dans  laquelle  était  renfei'mée  toute  la 
science  de  ces  âges  reculés.  La  musique  était  toujours 
jointe  à  cet  enseignement  multiple,  et  elle  était  re- 
gardée parmi  eux  comme  la  partie  la  plus  exquise 
du  savoir  humain.  L'enseignement  étaitoral  et  durait 
de  douze  à  vingt  années  environ.  »  11  y  avait  là  une 
sorte  d'art  national,  et  particulier  à  la  Gaule.  Les 
Bardes  chantaient  dans  leurs  vers  les  belles  actions 
des  héros,  sans  que  l'on  sache,  d'ailleurs,  quelles 
règles  de  métrique  observaient  leurs  chants,  car  ils 
composaieni  de  mémoire  et  n'écrivaient  jamais.  Du 
moins  ce  lyrisme  peut-il  se  comparer  aux  premiers 
essais  des  aèdes  grecs,  et  l'on  doit  y  voir  l'origine 
d'une  poésie  propre  à  notre  race.  Les  Bardes  se  flat- 
taient que  leurs  poèmes  eussent  un  caractère  reli- 
gieux, et  la  musique,  en  efïét,  s'exerçait  par  eux 
comme  un  véiitable  sacerdoce.  Ils  préparaient  ainsi 
la  voie  de  l'épopée,  à  défaut  d'un  air  dramatique 
dont  leur  vie  errante  et  belliqueuse  ne  leur  pei'met- 
tait  ni  de  goûter  l'agrément,  ni  même  de  conce- 
voir la  nature;  et  l'on  peut,  sans  trop  d'erreui',  faire 
remonter  jusqu'au  bardisme  gaélique  l'origine  de 
ces  romances  et  ballades  où  devait  se  complaire 
l'esprit  du  moyen  âge  à  la  fois  religieux,  galant  et 
guerrier. 

Plus  tard,  lorsque  Rome  eut  asservi  la  Gaule,  le 
celle  perdit,  de  force  ou  de  gré,  tout  prestige  ;  on  l'ou- 
blia, et  le  latin  retleurit  à  sa  manière  sur  les  lèvres 
de  nos  ancêtres.  11  y  eut  alors  une  latinité  nouvelle, 
ou  plutôt  deux  latinités  :  celle  des  classes  privilé- 
giées qui  s'enseignait  dans  les  écoles,  et  celle  du 
peuple  qui  se  transmettait  oralement,  sans  maître, 
par  l'usage.  Puis,  lorsque  les  Francs  s'emparèrent  du 
pays,  ruinant  tout  esprit  de  poésie,  le  latin  vulgaire 
se  répandit  communément,  pour  se  modifier  à  son 
tour,  se  soustraire  aux  régies  d'une  syntaxe  trop 
sévère,  et.  se,  fondre,  par  la  suite, dans  le  roman,  qui, 
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ayant  grandi  et  refait  en  quelque  sorte  sa  personna- 
lité, donna  le  jour  lui-même  à  deux  langues  :  l'une 
au  nord,  langue  d'oïl,  l'autre  au  sud,  langue  d'oc, 
celle-ci,  d'ailleurs,  plus  colorée,  plus  harmonieuse, 
plus  riche  que  celle-là.  De  chacune  sont  issus,  avec 
le  temps,  des  dialectes  aussi  nombreux  que  varies; 
mais  on  sait  comment  l'un  d'eux,  celui  de  l'Ile-de- 
France,  a  triomphé  de  ses  rivaux,  et  s'est  imposé 
finalement  sur  tout  le  vieux  sol  de  la  Gaule,  devenu 
la  pairie  française. 

On  devine  à  cet  exposé  rapide  un  déplacement  lent 
et  continu  de  l'axe  artistique  ;  c'est  que  toutelumière 
ne  \ient  plus  de  la  seule  Italie.  Home  a  compromis 
et  perdu  le  sceptre  du  monde;  elle  lutte  avec  peine, 
au  dedans  comme  au  dehors,  pour  sauver  les  lam- 
beaux de  sa  pourpre  impériale.  Un  adversaire  a 
surgi  qui  semblait  un  esclave  rebelle  et  qui  devient 
un  maître  bienfaisant.  Dans  la  nuit  des  catacombes, 
il  s'arme  pour  le  combat,  mais  la  parole  lui  tient  lieu 
d'épée;  il  prêche  et  il  convertit;  des  rangs  du  peuple, 
il  s'élève  jusqu'aux  marches  du  trône.  Sur  le  sol 
arrosé  par  le  sang  des  martyrs,  d'autres  croyances 
ont  fleuri;  les  victimes  ont  lassé  la  main  des  bour- 
reaux; forts  de  leur  Evangile,  les  soldats  de  Jésus 
ont  chassé  les  dieux,  et,  dans  le  ciel  apaisé,  la  croix 
brille,  signe  de  la  victoire,  symbole  d'un  idéal  nou- 
veau. 

THÉÂTRE    RELIGIEUX 

Le  théâtre  avait  tenu  trop  de  place  dans  la  société 
païenne,  pour  que  la  société  chrétienne  le  brisât  d'un 
seul  coup.  L'Eglise  au  reste  n'aime  pas  détruire;  elle 
préfère  mettre  en  œuvre  et  s'assimiler  les  éléments, 
quels  qu'ils  soient,  dont  elle  dispose  à  l'heure  où  les 
besoins  se  manifestent.  Aussi,  par  la  bouche  de  ses 
saints  docteurs,  elle  fulmina  bien  moins  contre  les 
spectacles  en  général  que  contre  la  nature  des  spec- 
tacles; la  dégradation  dont  ils  témoignaient  sous  les 
derniers  empereurs  lui  donnait  facilement  raison. 
Les  turpitudesde  la  scène  avaient  amené  une  réaction 
d'aulant  plus  violente  qu'elle  prenait  sa  source  dans 
les  croyances  religieuses,  et  qu'elle  était  exploitée  par 
des  perséculés.  Le  théâtre  par  lui-même  offrait  des 
avantages  dont  on  pouvait  tirer  parti;  il  suffisait 
de  le  purifier,  de  le  moraliser,  et  de  tirer  ainsi  du 
plaisir  un  enseignement. 

Mais  les  chrétiens  n'attendirent  pas  le  vi=  siècle 
pour  se  créer  une  poésie  et  une  musique  dont  la 
nature  fût  susceptible  de  convenir  et  de  s'adapter  à 
leur  culte.  Dès  l'origine,  les  croyants  opprimés  avaient 
chanté  des  hymnes  qui  obéissaient  à  la  technique 
gréco-romaine,  encore  en  vigueur.  Gevaeut  nous 
renseigne  avec  précision  sur  ce  point  :  «  Les  canti- 
ques de  saint  Ambroise  et  de  ses  successeurs  immé- 
diats se  rattachent  à  la  lyrique  des  littérateurs 
romains.  Les  vers  sont  soumis  aux  lois  de  la  quan- 
tité, et  ne  se  règlent  pas,  comme  les  chansons  popu- 
laires, sur  l'accent;  ils  se  divisent  généralement  en 
quatrains  monomètres.  La  forme  de  vers  caracté- 
ristique pour  les  hymnes  ambroisiens  est  le  diniHre 
iambique,  dont  s'était  servi  le  plus  ancien  poète 
latin,  Lfcvius;  d'autres  mètres,  très  en  faveur  sous 
l'empire  romain,  —  le  sênaire  (iambe  trimètre),  le 
septénaire  (trochée  tétramètre),  Vasclcpiade,  le  vers 
saphiqiie,  le  télramèlre  ductijUque,  l'anapeste,  —  sont 
employés  par  les  hymnographes  plus  récents  :  Bru- 
VENCE  (.380),  Sedulil's  (412),  Claude  Mamert  (402), 
FoRTUNAT  (.-iOO).  Les  hymnes  primitifs  furent  tantôt 


mis  en  musique  par  de  pieux  chréliens,  tantôtadap- 
tés  à  des  airs  connus.  Genre  intermédiaire  entre  le 
chant  ecclésiastique  et  la  musique  profane,  l'hymno- 
die  catholique  (nous  comprenons  dans  ce  terme  tous 
les  morceaux  strophiques  de  la  liturgie)  fut  le  germe 
d'où  sortit  la  mélodie  chantée  et  dansée  des  peuples 
occidentaux,  la  versification  des  jongleurs  et  des 
trouvères;  et  de  là  viennent  tous  les  mètres  em- 
ployés jusqu'à  ce  jour  dans  les  diverses  littératures 
de  l'Europe.  « 

«  L'autre  élément  de  la  musique  de  l'Eglise,  lequel 
a  une  destination  plus  étroitement  liturgique,  se 
compose  de  morceaux  dont  le  texte  est  en  prose;  psau- 
mes, antiennes,  répons,  etc.;  ils  ne  sont  pas  soumise 
la  mesure  musicale  proprement  dite,  et  n'ont  que  le 
rythme  oratoire  '.  C'est  le  plain-citant  au  sens  propre 
du  mot.  Les  formules  mélodiques  que  l'on  y  rencon- 
tre dérivent  d'un  petit  nombre  de  types  empruntés 
à  de  vieilles  cantilènes  gréco-romaines,  et  même, 
sans  doute,  à  certains  hymnes  de  l'ancien  culte, 
conformément  au  système  qui  présida  à  la  trans- 
formation des  temples  païens  en  églises.  Le  christia- 
nisme, arrivé  au  pouvoir,  s'elforça  de  respecter  les 
traditions  séculaires  compatibles  avec  son  pri[icipe, 
et  de  dérouter  le  moins  possible  les  habitudes  invé- 
térées de  la  piété  populaire.  Cette  seconde  catégorie 
de  chants  —  vieux  fonds  qui,  déjà  au  temps  de  saint 
Grégoire,  avait  produit  un  riche  trésor  de  mélodies 
sacrées,  l'Antiphonaire  romain  —  donna  lieu,  sous 
les  Carlovingiens,  aux  premiers  travaux  d'érudition 
et  de  didactique  musicale,  lesquels  à  leur  tour  pro- 
voquèrent les  essais  informes  de  la  diaphonie  et  du 
déchant,  et  toute  cette  technique  barbare,  dont  un 
jour  on  devait  dégager  l'ait  magique  de  la  polypho- 
nie vocale.  >> 

Par  là  s'explique  comment,  le  théâtre  romain 
ayant  disparu,  l'Eglise  à  son  tour  devint  une  sorte 
de  théâtre.  Elle  renouvelait  d'antiques  traditions,  en 
leur  imprimant  le  sceau  sacré;  elle  avait  besoin  de 
la  foule,  et  lui  donnait  un  genre  d'aliments  propre 
à  la  nourrir,  et  à  contenter  ses  goûts,  à  lui  faire 
supporter,  sans  trop  de  résistance  ni  de  peine,  le 
joug  d'une  morale  plus  sévère  et  d'un  idéal  plus 
élevé.  Il  fallait  s'adresser  aux  sens  et  savoir  leur  par- 
ler pour  les  mieux  contenir;  un  certain  art  de  mise 
en  scène  s'adressait  aux  oreilles  et  aux  yeux,  afin 
d'atteindre  et  de  dominer  plus  sûrement  l'esprit. 
Dès  le  II'  siècle,  les  fidèles,  réunis  à  l'office,  se  par- 
tageaient en  deux  chœurs,  pour  chanter  alternative- 
ment des  cantiques,  et  donner  cours  à  l'apparat  de 
certaines  évolutions  processionnelles,  comme  les 
Grecs  l'avaient  fait  jadis  en  ces  fêles  de  Bacchus  qui 
marquaient  l'origine  de  leur  théâtre.  Un  développe- 
ment analogue  se  produisit  avec  la  distribution  des 
rôles,  avec  l'attribution  des  costumes,  avec  les  récits 
parlés  et  chantés.  L'Eglise  renouvelait  à  son  profit 
et  monopolisait  en  quelque  sorte  l'art  dramatique. 
Son  théâtre  religieux  avait  ses  acteurs,  ses  acces- 
soires, son  répertoire,  où  certaines  pièces  attei- 
gnaient parfois  un  degré  de  réalisme  dont  notre 
pudeur  aurait  prétexte  aujourd'hui  pour  s'alarmer. 
Dans  certain  Mystère  de  la  Nativité  (traduction 
Schneller  sur  le  manuscrit  de  la  Bibliothèque  de 
Munich),  ne  voyait-on  pas  la  Vierge  se  mettre  au  lit 
pour  donner  le  jour  à  son  enfant,  tandis  que  Joseph, 


1,  Ce  fut  sans  Joule  par  scrupule  religieux  que  les  poêles  chréliens 
s'abstinrent  d'une  autre  forme  rylhmii|ue  fort  usitée  sous  l'empire 
romain,  Vioniçue  mineur,  propre  au  culte  dévergondé  de  Cybèle, 
(Noie  de  Gevaert.) 
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en  habits  convenables  et  avec  une  belle  barbe,  de- 
meurait assis  auprès  d'elle? 

C'est  surtout  du  v^  au  xii=  siècle  qu'on  a  conçu  et 
représenté  les  drames  chrétiens,  dont  les  paroles  el 
la  musique  peuvent  retenir  noire  attention. 

Drames  liturjj^iqaes. 

A  l'origine,  on  se  contentait  de  dramatiser  les 
textes  liturgiques.  Le  graduel,  par  exemple,  four- 
nissait le  matériel  et  l'occasion  de  paraphrases  et  de 
dialogues,  qui,  dans  ces  temps  de  misère  et  d'igno- 
rance, apportaient  aux  déshérités  du  sort  l'illusion 
d'un  plaisir  esthétique,  en  rompant  la  monotonie 
des  prières  et  ;en  rendant  ainsi  la  pratique  du  culte 
plus  agréable  à  tous.  Ce  premier  pas  fut  suivi  d'un 
second.  On  ne  manqua  pas  de  trouver,  en  elTet,  dans 
les  textes  de  l'Ecriture  ou  de  l'Evangile,  des  passages 
qui  se  prêtaient  à  un  embryon  d'adaptation  drama- 
tique, et  qui,  sans  tenir  directement  à  l'office,  pou- 
vaient, du  moins,  y  prendre  place,  afin  d'ajouter  à 
l'éclat  des  cérémonies. 

De  là,  dans  la  période  antérieure  au  xii"  siècle, 
deux  sortes  d'ouvrages  pour  alimenter  le  répertoire 
de  ces  pièces  rudimentaires  dont  l'église  devenait 
le  théâtre.  Les  uns  se  bornaient  à  n'être  que  le  com- 
mentaire ingénu  ou  l'amplilication  naïve  du  texte 
habituel,  parle  moyen  de  séquences  et  autres  chants, 
à  une  ou  plusieurs  voix;  les  costumes,  l'alternance 
des  soli  et  des  chœurs,  certaines  évolutions  réglées 
d'après  le  sens  des  paroles  et  la  majesté  du  lieu, 
pouvaient  donner  à  l'esprit  et  aux  yeux  des  fidèles 
l'apparence  d'un  spectacle  religieux.  Les  autres, 
plus  importants  et  plus  développés,  formaient  des 
épisodes  dramatiques,  dont  les  Ecritures  avaient 
bien  fourni  le  sujet,  mais  non  le  texte;  ils  prenaient 
place,  au  moment  de  la  procession,  soit  avant,  soit 
après  la  messe,  et  se  déroulaient  soit  dans  le  chœur, 
soit  dans  la  nef,  suivant  le  nombre  des  comparses 
et  l'importance  de  faction;  c'étaient  de  véritables 
intermèdes,  dont  le  caractère  lyrique  s'affirmait  par 
la  grande  place  réservée  à  la  musique  vocale. 

Les  trésors  musicaux  de  l'antiquité  avaient  été 
recueillis  par  les  prêtres,  qui  s'en  réservaient  l'usage 
presque  exclusif,  et  les  dispensaient  au  gré,  moins 
de  leur  plaisir  que  de  leur  foi  ;  ils  n'en  voyaient  pas  de 
plus  noble  emploi  à  faire  que  de  mettre  ces  richesses 
mélodiques  au  service  du  Dieu  dont  ils  chantaient 
les  louanges;  ainsi  tenaient-ils  entre  leurs  mains  le 
sort  d'un  art  dont  ils  n'admettaient  pas  la  diveisité 
et  ne  pouvaient  comprendre  nila  portée  présente  ni 
la  splendeur  future;  les  compositeurs  alors  sont 
tous  hommes  d'Eglise,  et  le  plus  souvent  non  des 
moindres.  Le  majestueux  Te  Deum  n'est-il  pas  l'œuvre 
de  saint  Ambroise  et  de  saint  Aucl'stin?  Les  hymnes 
de  Noël  et  de  l'Epiphanie  ne  sont-elles  pas  attri- 
buées à  un  prêtre  et  poète,  Sedulius,  qui  vivait  vers 
'1-30?  Le  Vexilla  régis  n'est-il  pas  dû  à  l'inspiration  de 
FoRTUMAT,  évèque  de  Poitiers?  .\e  voit-on  pas,  vers 
la  fin  du  vi»  siècle,  le  pape  saint  Grégoire  le  Grand 
étudier  les  œuvres  de  Boëce,  qui  avait  été  le  pro- 
I  pagaleur  des  règles  du  chant  grec  chez  les  Latins, 
1  répandre  des  théories  pour  en  faire  une  application 
nouvelle,  et  créer  à  Itome  une  école  de  musique, 
dont  l'éclat  fut  de  longue  durée,  et  d'où  sortirent  les 
maîtres  appelés  un  jour  à  enseigner  le  chant  grégo- 
rien en  France,  en  Espagne,  en  Allemagne  et  même 
en  Angleterre?  On  sait,  d'autre  part,  le  goût  musical 
de  l'empereur  Charlemagne,  et,  que  la  belle  hymne 
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de  la  Pentecôte,  Veni  Creator,  soit  ou  non  de  lui,  son 
action  personnelle  sur  l'art  de  son  temps.  L'orgue 
qu'il  avait  reçu  de  Conslantinople  n'était  pas  tombé 
en  des  mains  ignorantes;  car  l'introduction  de  cet 
instrument  dans  les  cérémonies  du  culte  devait  avoir, 
par  la  suite,  une  singulière  influence  sur  les  progrès 
de  I  harmonie.  Il  se  mêle  de  plus  en  plus  au  mou- 
vement d'art  si  curieux  que  les  prêtres  ont  provo- 
qué, dirigé,  développé,  mais  qu'ils  ont  peine  aussi 
à  contenir,  car  la  licence  est  toujours  prête  à  re- 
cueillir l'hérilage  de  la  liberté.  Attiré  dans  l'éflise, 
le  peuple  entendait  s'y  distraire  presque  autant  qu'y 
prier  :  la  majesté  du  lieu  lui  imposait  un  respect 
dont  il  reculait  volontiers  les  limites,  et  se  plaisait 
à  voir,  par  exemple,  les  longues  processions  s'arrê- 
ler  pour  donner  au  clergé  le  temps  de  reprendre 
haleine,  et  des  jeunes  filles  se  grouper  alors  pour 
entonner,  non  plus  en  latin,  mais  en  langue  vulgaire, 
des  chansons  auxquelles  toute  liturgie  demeurait 
étrangère.  Les  Vierges  sages  Qi\ei  Vierges  folles  s'ex- 
primaient  alors  en  un  langage  qui  n'avait  rien  d'or- 
thodoxe, et  ces  bizarreries  ne  s'expliquent  pas  seu- 
lement par  cette  raison,  qu'ignorantes,  les  femmes 
chantaient  simplement  ce  qu'elles  savaient;  elles 
chantaient  surtout  ce  qui  pouvait  plaire  à  la  foule, 
et  dans  cette  foule  se  perpétuait  obscurément  la 
tradition  du  paganisme.  Parfois  même,  un  souffle 
malsain  la  troublait;  elle  transportait  jusque  dans 
le  sanctuaire  un  vague  souvenir  des  antiques  satur- 
nales, et,  sans  y  voir  une  profanation,  célébrait, 
comme  à  Beauvais,  le  14  janvier  de  chaque  année, 
la  fête  de  l'Ane,  où  la  pompe  primitive  d'une  pro- 
cession devenait  un  cortège  grotesque.  Portant  dans 
ses  bras  l'enfant  Jésus,  somptueusement  habillé,  une 
jeune  fille  du  pays,  choisie  parmi  les  plus  gracieuses, 
montait  sur  un  àne,  et,  flanquée  de  comparses  qui 
représenlaient  les  prophètes  et  les  saints,  elle  se 
rendait  à  la  cathédrale,  à  l'église  Saint-Etienne.  Les 
portes  s'ouvraient  pour  donner  passage  à  ce  détîlé, 
el,  toujours  installée  sur  sa  monture,  la  Vierge  se 
plaçait  près  de  l'autel.  Cn  prêtre  célébrait  la  messe, 
dont  chaque  partie  se  concluait  pour  un  hi  han 
solennellement  débité.  Pour  congédier  les  fidèles 
l'officiant,  en  guise  d'Ile  missa  est,  répétait  trois  fois 
son  braiment  sonore,  auquel  la  foule  répondait  sur 
le  même  ton.  Qu'étail-ce  même  que  ce  mélangerela- 
tivement  innocent  du  profane  au  sacré,  si  on  le  com- 
pare à  la  Fête  des  fous  qui  se  célébrait  dans  toute  la 
chrétienté,  et  dont  les  abus  ne  disparurent  qu'au 
xvi=  siècle? 

Drames  semi-]ilnr<;ir|tEes. 

Cependant,  SOUS  l'influence  toujours  croissante  du 
goût  populaire  pour  le  tliéàtre  et  pour  la  musique, 
les  drames  liturgiques  commenç'aient  à  se  libérer 
d'un  rigorisme  trop  évangélique;  ils  firent  place  à 
des  drames  qu'on  pourrait  appeler  semi-liturgiques, 
dont  le  fond  demeurait  sans  doute  essentiellement 
religieux,  mais  dont  la  forme  tendait  à  se  laïciser. 
Texte,  sujet,  développements  scéniques  témoignaient 
de  quelque  velléité  indépendante;  l'œuvre  n'était 
plus  l'accessoire,  le  complément  traditionnel  d'un 
oflice  divin.  (_h\  en  détient  la  preuve  avec  un  certain 
Daniel,  œuvie  dramatique  due  h  la  collaboration 
des  étudiants  de  Beauvais,  et  analysée  ainsi  par 
Dan'jou  dans  sa  Revue  de  musique  religieuse  (tome  IV, 
p.  73):   ^ 

«  Le  rôle  de  Daniel  est  empreint  d'une  dignité  vraie. 
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d'une  grandeur  exempte  d'emphase,  el  son  douljle 
caractère  de  prophète  et  de  serviteur  de  Dieu  3'  est 
habilement  tracé.  Quand  la  majesté  royale  daigne 
envoyer  un   message  à   Daniel,   il  l'accueille  avec 
l'humilité  d'un  pauvre  exilé;  mais,  en  présence  de 
Balthazar,  ce  n'est   plus  le  malheureux  captif  qui 
s'abaisse  devant  le  puissant  monarque,  c'est  l'homme 
inspiré  qui  proclame  les  arrêts  terribles  de  la  colère 
divine.  Lorsque  le  prophète,  comblé  d'honneurs  par 
le  ministre  de  Darius,  est  condamné  au  supplice  des 
lions,  il  n'affiche  pas  en  face  de  la  mort  l'orgueil  du 
philosophe   ou   le   mépris   du   stoïcien,  mais   bien 
l'amour  de  la  vie,  si  naturel  à  l'homme,  et  sa  dou- 
leur et  son  espoir  ne  sont  tempérés  que  par  sa  con- 
fiance en  Dieu.  Le  caractère  des  courtisans  est  tracé 
avec  autant  de  finesse  que  de  vérité  et  d'ironie  de 
bon  aloi.  Le  chant  Régis  vasa  defcrentei  est,  sous  ce 
rapport,  un  chef-d'œuvre   de   goût  et  de  piquante 
raillerie.  Le  Gaudeamus,  chanté  d'une  façon  si  lugu- 
bre, exprime,  plus  heureusement  que  n'aurait  su  le 
faire  un  compositeur  moderne,  le   dépit  concentré 
des  courtisans,  obligés  de  se  prosterner  devant  l'oli- 
jel  de  leur  envie  et  de  leur  haine.  Le  chœur  des  prin- 
ces  Vir  propheta  Dci  Danic],  mélange    de   français 
et  de  latin,  le  récit  de  Daniel  hex,  tua  nolo  munera, 
la  prose  Jubilemus,  la  prophétie  finale  Ecce   venit 
sanctits,  sont  des  morceaux  d'un  sentiment  si  remar- 
quable, d'une  expression  si  élevée,  qu'ils  suffiraient 
à  eux  seuls  pour  prouver  que  le  génie  de  la  musique 
fécondait  alors  les  œuvres  populaires,  puisqu'il  ins- 
pirait à  de  jeunes  étudiants  de  si  belles  mélodies.» 
L'éditeur,  exhumant  une  œuvre  du  passé,  lui  prête 
volontiers  les  plus  rares  mérites;  mais,  la  part  faite 
de  l'exagération,  on  ne  saurait  méconnaître  l'elîort 
de  la  poésie  et  de  la  musique  pour  s'unir  en  un  tout 
harmonieux;  la  voix  des  chanteurs  est  soutenue  non 
seulement  par  l'orgue,  mais  par  des  instruments  qui 
s'essayent   à  des    contrepoints    rudimentaires  ;    les 
chœurs  jouent  un  rôle  qui  fait  songer  à  la  tragédie 
grecque;    on    peut   voir    là    un    embryon   d'opéra 
comme  on  verra  plus  loin    dans  le  Jeu  de  Robin  e/ 
Marion  un  embryon  d'opéra-comique.  Sans  doute, 
l'harmonie  de  ces  temps  primitifs  n'a  point  encore 
lie  caractère  d'une  science,  et  se  borne  à  des  essais 
qui  semblent  grossiers  aux  oreilles  actuelles;   mais 
rintroduction  de  la  quinte  el  de  la  quarte  dans  l'an- 
tique et  traditionnel  unisson,  constituait  une  vraie 
découverte  pour  les  contemporains.   Faire  marchei' 
simultanément  deux    parties,  dont    l'une    était   uni 
plain-chant,  confié  le  plus  souvent  au  ténor,  et  dont 
l'autre,   appelée  discant  ou   dcchanl,   évoluait   avec 
timidité  au-dessus  ou  au-dessous,  quelle  hardiesse 
quelle  peine,  quelle  invention  !  La  troisième  partie, 
iriplum,  vint  s'ajouter  aux  deux  autres,  et  le  quadrii- 
pium  vint  enfin  compléter  le  motettus,  ou  ensemble 
harmonique  de  quatre  parties,  mais  au  bout  de  com- 
bien de  temps!  Deux  siècles,  le  xii'  et  le  xui"  siècle, 
s'employèrent  à  débrouiller  ce  chaos,  à  formuler  des 
règles,  à  discipliner  les  voix  pour  empêcher  les  incur- 
sions maladroites  de  l'une  dans  le  domaine  de  l'autre, 
à  constituer  un  ensemble  où  la  fantaisie  pOil  se  don- 
ner cours  sans  négliger  le  principe  d'ordre  qui  do- 
mine toute  manifestation  d'art. 

Poètes  et  musiciens  s'appliquaient  de  leur  mieux 
à  réaliser  un  type  d'expression  dramatique,  et  visi- 
blement, ils  inclinaient  vers  les  innovations  qui  pou- 
vaient rendre  moins  lourd  le  joug  religieux,  et  plus 
brillant  l'effet  théâtral.  Dans  le  Massacre  des  Inno- 
c:nls,  prend  place  un  chœur  de  femmes  qui  jouent 


le  rôle  de  consolatrices,  et,  par  leurs  morceaux  d'en- 
semble, contribuent  à  l'émotion  du  spectateur.  Tan- 
tôt, la  mélodie,  d'abord  exécutée  par  une  voix,  est 
reprise,  et  jusqu'à  trois  fois  d'un  bout  à  l'autre,  par 
la  masse  chorale;  tantôt,  c'est  le  chœur  qui  s'oppose 
au  solo,  en  répondant  par  un  chant,  qui  lui  est 
propre,  à  la  psalmodie  du  personnage  principal.  La 
tendance  lyrique  y  est  manifeste  ;  la  musique  cherche 
à  souligner  l'action,  et  à  traduire  les  sentiments  des 
héros. 

La  mise  en  scène  devient  l'objet  d'une  attention, 
spéciale,  dont  la  Représentaiion  d'Adam  au  xii°  siècle 
nous  offre  un  curieux  témoignage.  Les  auteurs  oui 
pris  soin  d'expliquer  eux-mêmes  l'arrangement  dé- 
coratif, en  ces  termes  :  «  Qu'on  établisse  le  Paradis- 
dans  un  lieu  plus  élevé,  qu'on  dispose  à  l'entourdes 
draperies  et  des  tentures  de  soie,  à  telle  hauleurque 
les  personnes  qui  sont  dans  le  Paradis  pidssent  être 
vues  par  le  haut  à  partir  des  épaules.  On  y  verra  dea 
Heurs  odoriférantes  et  du  feuillage;  on  y  Irouvei'a 
divers  arbres,  auxquels  pendront  des  fruits,  afin  que 
le  lieu  paraisse  fort  agréable.  Alors  que  le  Sauveur 
arrive,  vêtu  d'une  dalmatique,  devant  lui  se  placeront 
Adam  et  Eve,  Adam  vêtu  d'une  tuni(iue  rouge,  Kve 
d'un  vêtement  de  femme  blanc  et  d'un  voile  de  soie 
blanc.  Tous  deux  seront  debout  devant  la  Figure 
(Dieu),  Adam  plus  rapproché,  le  visage  au  repos,, 
Eve  un  peu  plus  bas.  Qu'Adam  soit  bien  instruit  quand 
il  devra  répondre,  pour  qu'il  ne  soit  pas  trop  prompt; 
ou  trop  lent  à  le  faire.  Que  non  seulement  lui,  mais 
tous  les  personnages  soient  instruits  à  parler  posé- 
ment, et  à  faire  les  gestes  convenables  pour  les 
choses  qu'ils  disent;  qu'ils  n'ajoutent  ni  ne  retran-- 
client  aucune  syllabe  dans  la  mesure  du  vers,  mais 
que  tous  prononcent  d'une  façon  ferme,  et  qu'on  dise 
dans  l'ordre  tout  ce  qui  est  à  dire.  » 

Cette  Reprcsenlalion  d'Adam,  bien  que,  par  cer- 
taines attaches,  elle  tienne  encore  aux  or-igines 
liturgiques,  témoigne  d'une  réelle  valeur.  M.  Lanson 
en  a  loué  le  style  «  simple,  courant,  direct,  qui  ne 
s'étale  pas  en  plats  bavai'dages  »  ;  il  la  préfère,  pour 
la  conduite  de  l'action,  pour  le  sens  dramatique  ou 
poétique,  et  sur  tous  les  points  où  la  comparaison 
peut  s'établir,  à  la.  Passion  du  quinzième  siècle  comme 
au  Mystère  du  Vieux  Testament.  Au  moins,  dit-il,  le 
poète  du  xii'^  siècle  sait  choisir,  retrancher,  abréger; 
il  aperçoit  quelque  chose  au  delà  du  fait  immédiat, 
et  la  gi'andeur  de  la  faute  originelle  ne  le  laisse  pas 
ndillérent.  H  sait  peindre,  même  avec  de  séduisantes 
couleurs,  cette  scène  de  la  tentation,  où  le  démon 
trouble  par  d'aimables  paroles  le  cœur  naïf  de  la 
première  femme  : 

Tu  es  faiblette  et  tendre  chose, 
Et  es  plus  fraîclie  que  n'est  rose. 

Mais  déjà  le  drame,  en  élargissant  son  cadre, 
avail  dû  sortir  de  l'église,  et  s'installer  sur  la  place 
publique,  où,  le  dimanche,  enti'e  messe  et  vêpres, 
le  spectacle  attirait  la  foule  qu'il  fallait  retenir;  on 
s'ingéniait  plus  à  la  divertir  qu'à  l'édifier;  ainsi,  pen 
à  peu,  s'accentuait  le  caractère  profane  du  genre 
dramatique  et  lyrique,  tel  qu'il  apparaît  dans  le  Jeu  \ 
de  saint  Nicolas,  œuvre  tirée  d'une  légende  contée 
par  Hilaire  au  siècle  précédent.  L'action  se  passe  en 
Terre  sainte,  au  temps  des  croisades.  Un  roi  païen 
convoque  ses  émirs,  et  les  mène  à  la  guerre  contre 
les  chrétiens  qui  périssent  tous,  confirmés  dans  lenr 
ploire  céleste  par  l'ange,  envoyé  de  Dieu.  Saint  Ni- 
colas nous  est  représenté  sur  le  lieu  du  combat  par 
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une  petite  statuette  niitrée  qu'un  i<  prud'homme  » 
adore,  parce  que  seul  il  a  survécu  au  massacre  des 
lidèles.  Le  roi  païen  doute  de  la  puissance  de 
l'image  et,  sceptique,  il  lui  confie  son  trésor,  en  fai- 
sant annoncer  partout  que  rien  n'empêchera  de  s'en 
emparer.  Trois  voleurs,  Pinadès,  Cliquet  et  Uasoir, 
profilent  de  la  permission  pour  le  dérober.  L'image 
n'ayant  pas  eu  le  pouvoir  que  lui  prêtait  le  «  pru- 
d'homme ■>,  celui-ci  aura  la  tète  tranchée,  comme 
punition  de  son  mensonge.  Mais,  voilà  que  le  saint 
se  montre  pour  confondre  les  larrons,  et  conclure 
très  moralement  la  pièce  par  la  conversion  du  roi  et 
des  émirs. 

Il  y  a  là  du  mouvement  et  de  la  vie  ;  le  joie  popu- 
laire se  manifeste  avec  des  scènes  de  buveurs,  par 
exemple,  où  le  réalisme  met  une  note  jusqu'alors  à 
peu  près  inconnue.  Kaoulès,  crieur  de  vin,  s'en  va 
chantant  par  les  mes  :  c<  Le  vin  nouvellement  en 
perce,  à  pleine  pinte!  à  pleine  tonne!  Vin  discret, 
potable,  plein  et  corsé,  grimpant  comme  un  écureuil 
au  bois,  sans  arrière-goût  d'aigre  ou  de  poivre;  vin 
léger,  sec  et  vif,  clair  comme  larme  de  pécheur,  vov'ez 
comme  il  tire  son  rideau  de  mousse,  comme  on  le 
voit  monter,  étinceler  et  frire!  Gardez-le  sous  le  pa- 
lais, vous  en  sentirez  le  goût  passer  au  cœur.  «  Ainsi 
l'auteur  peint  les  mœurs  de  son  temps  et  de  sa  ville; 
il  veut  toucher,  par  sa  sincéiilé  naïve,  le  cosur  de 
son  public,  et  il  écrit  son  miracle  en  français,  sans 
plus  se  soucier  de  l'ancien  rituel.  Mais  celui-là  qui 
venait  d'Arras  et  vécut  longtemps  à  la  léproserie  de 
•Mehinavecla  petite  rente  que  lui  avaient  constituée 
-ses  concitoyens,  ce  Jean  Rodel  n'appartenait  pas  au 
clergé;  il  était  trouvère,  et  cette  désignation  nous 
oblige  à  revenir  en  arrière  pour  indiquer  la  marche 
et  les  propres  d'un  art  laïque,  qui  se  tient,  pour  ainsi 
dire,  en  marge  de  la  relieion,  et  qui,  sans  s'orienter 
veis  le  théâtre,  lui  fournit  néanmoins  le  secours 
puissant  d'une  forme  littéraire  plus  souple  et  plus 
variée. 

THÉÂTRE  laïque 

On  fait  remonter  au  temps  de  Chahlf.mag.^k,  ou 
tout  au  moins  à  ses  successeurs  immédiats,  les 
premières  associations  de  poètes  et  de  musiciens, 
chanteurs  et  romanciers,  jongleurs  et  ménétriers, 
trouvères  et  troubadours,  ces  deux  derniers  mots  dé- 
rivés du  bas  latin  Irobator,  qui  signiliait  trouvnir.  Les 
troubadours,  poètes  de  langue  d'oc,  et  les  li'ouvères, 
poètes  de  langue  d'oïl,  différaient  des  chanteurs  po- 
pulaires qui  les  avaient  précédés,  et  plus  encore  des 
jongleurs,  ceux-ci  n'étant,  d'ordinaire,  que  des  amu- 
seurs, des  faiseurs  de  tours,  des  saltimbanques,  à 
la  fois  musiciens,  montreurs  de  bêtes,  un  peu  mé- 
decins, sinon  sorciers.  Au  surplus,  ces  bateleurs  et 
joueurs  de  pantomimes,  qui  devenaient  orateurs  de 
carrefours  et  débilaient  drogues  ou  couplets  en  plein 
vent,  avec  accompagnement  de  vièle  et  de  tambou- 
rin, se  distinguaient  eux-mêmes  des  jongleurs  «  de 
gestes  )i  qui  allaient  de  ville  en  ville,  de  manoir  en 
manoir,  chantant  des  cantilènes  et  autres  poèmes 
d'un  genre  assez  inférieur. 

Les  troubadours  et  trouvères  se  faisaient  une  plus 
haute  idée  des  vers,  et,  tandis  que  les  jongleurs  quê- 
taient le  prix  de  leurs  chants  ou  de  leurs  singeries, 
ils  ne  tiraient,  eux,  aucun  profit  immédiat  de  l'art 
auquel  ils  s'étaient  dévoués.  On  le  comprend,  du 
reste,  puisqu'ils  jouissaient  d'une  grande  indépen- 
dance professionnelle,   et  que,  par  leur  naissance 


lelevée,  quelquefois  illustre,  par  leur  culture  d'es- 
prit et  leur  éducation,  il  avaient  à  ceur  de  ne  point 
forfaire  à  la  dignité  de  leur  mission.  Souvent,  ils  por- 
taient les  armes,  et  gagnaient  leurs  éperons  aux  côtés 
du  seigneur,  leur  suzerain;  la  plupart,  véritables 
professionnels  de  la  poésie,  récitaient  les  pièces 
qu'ils  avaient  composées  en  l'honneur  ou  pour  le 
divertissement  d'un  baron  au  service  duquel  ils  s'é- 
taient mis.  Traités  par  tous,  même  ceux  d'humble 
origine,  avec  les  égards  dus  à  une  nolde  profession, 
ils  recevaient  des  présents,  c'est-à-dire,  non  point 
un  salaire  humiliant,  mais  un  hommage  délicat  dont 
ils  tiraient  fierté.  Cette  formation  des  troubadours 
et  des  trouvères  a  son  importance  même  pour  l'his- 
toire du  théâtre,  bien  que  leur  domaine  fût  plus 
spécial  au  pur  lyrisme,  parce  qu'ils  ont  été  les  ini- 
tiateurs d'un  art,  sinon  profane,  du  moins  nette- 
ment laïque,  les  maîtres  primitifs  d'une  école  où  les 
sentiments  du  peuple  ont  trouvé  leur  double  expres- 
sion, poétique  et  musicale. 

Troubadours. 

Moins  bouleversé  par  les  invasions,  moins  ruiné 
par  les  guerres,  le  midi  de  la  Irance  avait  pu  renouer 
sans  trop  de  peine  la  tradition  de  la  culture  laline. 
Ce  premier  fait  suffirait  à  expliquer  l'intérêt  qu'oli'rit, 
presque  dès  l'oiigine,  le  lyrisme  provençal;  mais 
d'autres  raisons  sont  fournies  par  le  pays  lui-mênn>, 
avec  un  ciel  plus  doux  et  plus  pur,  une  vie  plus  fa- 
cile et  plus  riante,  où  les  moeurs  sans  rudesse  et  les 
relations  sociales  sans  heurt  laissaient  place  à  l'iu- 
fiuence  féminine,  et  permettaieni,  touten  continuant 
d'honorer  la  force,  de  sentii'  le  prix  de  la  beauté. 
Aussi,  quand  l'esprit  chevaleresque  pénétra  dans  ce 
milieu,  si  bien  préparé  pour  la  bonne  semence,  il 
vivifia  l'ancienne  et  médiocre  poésie  vulgaire.  Les 
troubadours  furent  les  apôtres  de  celte  religion  qui 
divinisait  l'esprit;  ils  labourèrent  avec  autant  de  pa- 
lience  que  d'ingéniosité  le  champ  où  ils  s'appli- 
quaient à  cultiver  la  jolie  fleur  du  vers  pour  lui 
donner  tout  son  éclat  et  son  parfum.  Par  instinct, 
ils  s'éloignèrent  de  ces  désœuvrés,  étudiants  avortés, 
clercs  défroqués,  lesquels,  désireux  de  demeurer 
libres  hors  de  l'Eglise,  s'étaient  jetés  dans  les  hasards 
de  la  jonglerie.  Leurcaraclère  ne  s'accommodait  point 
des  avantages  qui  pouvaient  séduire  tant  de  pauvres 
gens  sans  l'eu  ni  lieu.  Us  dédaignèrent  les  improvi- 
sations du  tréteau;  ils  inventèrent  une  métrique,  et 
se  plurent  à  chercher  des  rythmes  propres  à  se  com- 
biner avec  les  rimes.  Ce  fut  un  jeu  favoi'i  pour  eux 
d'assortir  les  coupes  et  de  diversifier  à  l'infini  les 
formes  de  la  stance;  pour  la  science  du  nombre  et 
de  l'harmonie,  nulle  versification,  pourrait-on  pres- 
que dire,  ne  l'emporte  sur  celle  des  troubadours.  Ils 
nous  apparaissent  comme  de  merveilleux  «  trou- 
veurs  1),  en  effet,  ardents,  Imaginatifs,  qui,  pour 
orner  et  colorer  leurs  pensées,  empruntaient  au 
Midi  la  splendeur  de  sa  lumière  et  la  variété  de  ses 
reflets. 

Trois  genres" exercèrent,  de  préférence,  leurs  ta- 
lents :  la  chanson,  le  sirvente,  la  tenson. 

Chanson.  —  Pélissiernous  donne  une  définition  pré- 
cise, qu'il  suffit  de  citer  ici  :  «  La  chanson  (canson, 
comme  on^disait  alors)  comprit  d'abord  un  nombre 
de  strophes  indéterminé;  dans  la  plus  brillante 
époque  de  la  poésie  provençale,  elle  n'en  eut  pas  plus 
de  sept.  La  disposition  rythmique  de  ces  strophes 
n'était  astreinte  à  aucune  règle  fixe;  le  poète  croi- 
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sait  à  son  sré  les  rylhmes  el  les  vers  de  dilTérentes 
mesures.  Le  refrain,  quand  il  y  en  avait  un,  se  pla- 
çait généralement  à  la  fin  de  chaque  couplet.  Un 
enmi  terminait  la  chanson  :  cet  envoi,  d'une  lon- 
gueur égale  à  la  moitié  d'une  slance,  reproduisait 
la  combinaison  adoptée  dans  la  dernière  moitié  de 
la  stance  finale.  L'auteur  3'  faisait  le  plus  souvent 
connaître  son  nom  et  celui  du  personnage  auquel  il 
adressait  sa  pièce.  » 

La  chanson  représente  le  type  le  plus  achevé  du 
lyrisme  provençal,  le  genre  où  les  troubadours  ont 
varié  leurs  cadences  avec  le  plus  de  raffinement, 
enlevé  leurs  rimes  avec  le  plus  d'originalité,  donné 
le  témoignage  le  plus  certain  de  leur  maîtrise.  lis  y 
font  à  la  femme  la  place  que  lui  valait  déjà  l'impor- 
tance de  son  rôle  dans  la  société  méridionale,  et  tra- 
duisent volontiers  le  langage  de  la  passion.  Mais  cette 
passion  n'est  point  la  sensibilité  tendre  et  rêveuse 
des  Germains,  ni  le  mysticisme  enclin  à  la  tristesse 
des  Bretons;  c'est  la  passion  ardente,  qui  s'épanche 
en  effusions  rapides,  claires,  joyeuses,  la  passion 
qui,  dans  son  langage  pittoresque,  vibre  et  vit. 

Sirvente.  —  Le  sirvente  se  distingue  de  la  chanson 
par  les  sentiments  qu'il  exprime.  Au  lieu  de  célébrer 
l'amour  et  la  beauté,  il  censure  les  mœurs;  il  pour- 
suit les  abus;  il  se  fait  instrument  de  guerre  et  de 
vengeance.  Moins  cultivé  d'abord,  moins  favorisé, 
vers  la  fin  du  xii=  siècle,  par  les  circonstances  poli- 
tiques, il  devient  l'écho  des  luttes  civiles  et  reli- 
gieuses. Son  nom  lui  vient  d'un  mot  latin  qui  signi- 
fie servir,  el  sirvente,  au  sens  propre,  veut  dire  poème 
servant,  c'est-à-dire  poème  composé  pour  le  service 
d'un  seigneur.  Tour  à  tour,  il  est,  en  sa  forme  souple 
et  variée,  l'invective  personnelle,  la  satire  contre  une 
classe  de  la  société,  la  critique  d'un  usage  ou  d'une 
institution,  le  manifeste  politique  ou  le  belliqueux 
défi.  Tandis  que  la  chanson  invite  aux  joies,  le  sir- 
vente provoque  l'âpre  colère,  pousse  à  la  haine, 
exprime  l'ironie  amèie  et  l'injurieux  mépris. 

Tcnson.  —  La  tenson,  qui  se  confond,  d'ailleurs, 
avec  le  jeu-parti,  el,  par  son  étymologie,  veut  dire 
dispute,  débat,  ressemble  aux  genres  précédents,  si 
l'on  ne  considère  que  le  choix  des  sujets  et  la  division 
•en  strophes  d'égale  étendue;  mais  elle  en  diffère  par 
la  forme  qui  est  celle  du  dialogue.  Elle  suppose  une 
certaine  mise  en  scène,  un  auditoire  qui  juge,  un 
puldio  qu'il  s'agit  d'intéresser.  Deux  poètes  sont  en 
présence  et  vont  discuter  une  question.  Celui  qui 
porte  le  défi  laisse  à  l'autre  le  choix  entre  deux 
thèses  contradictoires,  et  s'engage  par  là  même  ù 
soutenir  celle  que  son  adversaire  n'aura  pas  choisie- 
A  la  strophe  de  l'un  répond  la  strophe  de  l'autrei 
construite  sur  les  mêmes  rimes;  quand  les  raisons 
d'abord,  et  les  injures  au  besoin,  sont  épuisées,  les 
antagonistes  se  retirent  ou  en  appellent,  c'est  le  cas 
le  plus  fréquent,  à  l'arbitrage  d'un  juge,  de  deux  ou 
trois  au  plus,  qui  prononcent  sur  le  cas  et  rendent 
un  arrêt  accepté  d'avance  par  les  parties.  Cet  usage 
explique  la  tiadition  suivant  laquelle  à  Digne,  à 
Pierrefille,  et  ailleurs,  dans  une  foule  de  villes  et 
châteaux,  se  seraient  constituées  des  cours  d'amour, 
tribunaux  présidés  par  de  nobles  dames,  appelées  à 
se  prononcer  sur  les  choses  de  la  galanterie.  Martial 
d'Auvergne  a  même  publié  un  recueil  de  ces  juge- 
gements,  ou  plutôt  dej  ugemenls  faits  à  leurimitation, 
sous  le  nom  à'urresta  amoriun.  Mais  cette  légende 
romanesque  n'a  plus  cours,  et  l'oii  ne  saurait  voii', 
en  effet,  une  sorte  d'institution  sociale  dans  la  réu- 
nion toute  fortuite  de  personnages  en  quête  de  passe- 


temps  ingénieux.  Il  faut  observer,  d'ailleurs,  que  si 
les  sujets  ti'aités  se  rapportaient  parfois  aux  ques- 
tions de  chevalerie,  les  tensons  les  plus  nombreuses 
sont  d'ordre  passionnel,  comme  celles  qu'on  retrouve 
dans  les  œuvres  de  Thibaut,  comte  de  Champagne; 
elles  s' appelaient  aussi  parti  mens  ou  jeux-partis,  mot 
dont  le  sens  s'est  conservé  dans  la  locution  «  avoir 
maille  à  partir  ». 

A  ces  trois  formes,  chanson,  sirvente  et  tenson, 
d'autres  s'ajoutaient,  dont  les  plus  connues  sont 
l'aubade,  la  sérénade,  la  descort  et  la  pastourelle, 
toutes  tleurs  émaillant  le  jardin  du  lyrisme  proven- 
çal, dont  le  savant  Pélissier  a  résumé  ainsi  la  valeur 
littéraire  :  «  liemarquons  d'abord  qu'il  se  consacre 
presque  entièrement  à  l'amour;  et,  dans  l'expression 
de  ce  sentiment,  il  s'inspire  de  l'imagination  et  de 
l'esprit  plutôt  que  du  cœur.  Si  les  sirventes  s'ani- 
ment presque  toujours  d'une  passion  sincère,  les 
chants  amoureux  ne  sont  pour  la  plupart  que  les 
jeux  d'une  galanterie  raffinée.  Les  troudadouis  consi- 
dèrent l'amour,  moins  comme  une  émotion  naturelle 
et  spontanée,  que  comme  une  sorte  de  science  :  ils 
y  voient  un  thème  inépuisable  de  variations  :  celu 
qui  ne  l'éprouve  pas  feint  de  l'éprouver,  et  celui  qu' 
l'éprouve  l'exprime  d'ordinaire  avec  tant  de  subtilité 
dans  la  délicatesse,  tant  de  recherche  dans  la  grâce, 
avec  de  si  ingénieux  artifices  dans  la  versification 
et  le  style,  que  le  docteur  en  l'art  d'aimer  nous  cache 
le  poète  amoureux.  Les  chansons  et  les  jeux-partis 
témoignent,  en  général,  d'une  sécheresse  de  senti" 
ment,  dont  les  plus  habiles  fiorituressont  elles-mêmes 
le  signe.  Aujoutons  que  le  fond  même  n'en  varie 
guère.  D'un  troubadour  àl'autre,  il  n'est  pas  toujours 
facile  de  faire  quelque  dilférence.  Ce  sont  chez  tous 
les  mêmes  idées  et  les  mêmes  impressions,  qui  se 
tradaisent  toujours  par  des  images  et  des  tours  ana- 
logues. Que  resterait-il  de  toutes  ces  pièces,  si  l'on 
en  ôtait  le  renouveau  printanier,  les  feuilles  verdis- 
santes, les  ruisseaux  limpides,  le  rossignol  gazouil- 
lant sur  une  branche  fleurie?  L'originalité  des  trou- 
badours et  leur  plus  grand  mérite  consistent  en  des 
qualités  rythmiques  et  musicales,  qu'il  ne  nous  est 
pas  possible  d'apprécier  à  leur  véritable  valeur.  » 

Si  réelles  qu'elles  fussent,  les  qualités  musicales 
surtout  nous  échappent  d'autant  plus  qu'elles  ne  sem- 
blent pas  répondre  à  des  règles  bien  précises,  à  un 
système  nettement  établi.  L'instinct  musical  de  l'o- 
leille  acceptait,  un  peu  au  hasard,  tel  contour  qui  le 
llatlait,  et,  la  mémoire  aidant,  un  air  se  populari- 
sait par  la  répétition  approximative  qui  en  était 
faite.  Peut-être  les  vers  s'ajustaient-ils  sur  des 
thèmes  ou  timbres  déjà  connus  et  constituant  pour 
les  adeptes  un  répertoire  mélodique,  comme  l'est  de 
nos  jours,  par  exemple,  la  Clef  du  Caveau.  Un  tel 
usage  se  constate  même  en  Orient  et  dans  les  pays 
où  l'art  de  l'improvisation  se  pratique  librement, 
avec  des  mélopées  qui  soutiennent  et  guident  l'ins- 
piration du  chanteur.  En  tout  cas,  telle  fut  la  force 
de  ce  lyrisme  qu'il  put  résister  aux  fureurs  de  la 
guerre,  même  lorsque  la  croisade  des  Albigeois,  au 
dire  d'un  histoiien,  «  submergea  l'imagination  pro- 
vençale dans  des  Ilots  de  sang  »  ;  telle  fut  son  expan- 
sion qu'il  exerça  son  influence  sur  les  pays  voisins. 
Au  xiii"  siècle,  l'Italie  accueillit  nos  troubadours, 
imitant  leur  idiome,  s'inspirant  de  leur  génie, 
comme  le  prouvèrent  plus  tard  Dante  et  Pétrarque. 
L'Espagne  profita  de  leurs  exemples,  et  l'Allemagne 
vit,  à  son  tour,  les  fameux  Minuesinger  se  modeler 
sur  eux. 
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Tl'onvèrcs. 

Passer  des  ti-oubadours  aux  trouvères,  c'est  chan- 
gerde  région,  de  coutumes  et  d'idées,  c'est  passer  du 
Sud  au  Nord.  Tandis  que  les  uns  vivent  dans  l'aisance 
et  jouissent  de  mœurs  pacifiques,  les  autres  mènent 
une  existence  difficile  et  ne  grandissent  que  dans  les 
combats.  Au-dessus  de  la  Loire,  l'aristocratie  com- 
mande avec  hauteur,  le  peuple  soulTre  avec  rage,  et 
la  bourgeoisie  se  débat,  pauvre  et  timide,  entre  les 
oppresseurs  et  les  opprimés.  Les  villes  septentrio- 
nales n'ont  point  une  ceinture  de  tours  à  créneaux; 
elles  dili'érent  des  cités  méridionales,  où  le  luxe  de 
l'Orient  se  retléte  parfois.  Les  maisons,  humbles  et 
basses,  bâties  en  bois,  montrent  des  auvents  hon- 
teux et  des  pignons  qui  louchent  sur  la  rue.  Aussi, 
écrit  Lénient,  «  quel  plaisir  le  soir,  h  la  veillée,  quand 
tout  est  bien  fermé,  quand  le  feu  pétille  dans  l'àtre, 
quel  plaisir,  en  face  d'un  pot  de  cidre  ou  de  clai- 
ret, de  s'égayer  aux  dépens  du  seigneur,  dont  la  tour 
s'élève  à  côté,  noire  et  menaçante.'  C'est  sur  cette 
vieille  terre  que  fleuriront  toutes  les  grâces,  les 
naïvetés  et  les  malices  de  l'esprit  gaulois.  » 

Trouvères  et  troubadours  diffèrent  entre  eux:  ils 
ne  se  sont  point  imités,  du  moins  à  l'origine;  les 
premiers  ne  sauraient  donc  être  issus  des  seconds, 
comme  on  l'a  maintes  fois  soutenu.  La  romance, 
forme  primitive  de  la  poésie  pour  les  uns,  ne  doit 
rien  à  la  chanson,  type  préféré  de  la  poésie  pour  les 
autres.  A  la  différence  du  troubadour,  le  trouvère  ne 
se  met  jamais  en  scène;  il  ne  fait  point  confidence 
de  sentiments  individuels;  il  raconte  une  histoire  de 
chevalerie  ou  d'amour,  sans  s'y  réserver  un  rôle 
quelconque;  sa  romance  garde  le  tour  impersonnel 
des  récits  épiques;  elle  ressemble  à  une  chanson  de 
geste,  sans  développements,  et  avec  une  versification 
que  le  refiain  seul  empêche  de  rappeler  celle  de  l'é- 
popée. De  même,  la  pastourelle,  issue  d'un  ancienne 
poésie  populaire,  et  née  simultanément  dans  les 
deux  régions,  alfecte  un  caractère  spécial  au  Nord  et 
au  Midi.  Les  troubadours  eux-mêmes  reconnaissent, 
par  l'organe  de  Uaymond  Vidal,  que  «  le  parler 
français  vaut  mieux  et  est  plus  avenant  pour  faire 
romans  et  pastourelles  ». 

Sans  doute,  vers  le  milieu  du  xiii^  siècle,  une  infil- 
tration dut  se  produire  entre  les  pays  que  des  inté- 
rêts communs  tendaient  à  rapprocher.  Le  Nord 
connut  à  son  tour  la  chanson,  le  sirvente,  et  même 
la  tenson.  Comme  la  Provence,  la  Picardie  tenait  ses 
cours  d'amour,  «  ses  plaids  et  jieux  sous  l'ormel  », 
qui  avaient  même  origine  et  même  but.  Mais  la 
langue  d'oïl,  tout  en  en  empruntant  le  cadre,  savait 
garder  au  tableau  la  fraîcheur  du  coloris  et  la  fran- 
chise du  ton.  Ses  chansonniers  peuvent  rappeler' 
parfois  le  goiit  ingénieux  et  la  brillante  vivacité  qui 
caractérisent  leui's  émules  de  la  langue  d'oc,  mais 
ils  conservent  leurs  qualités  originelles,  c'est-à-dire 
la  profondeur  et  la  finesse,  une  agréable  noncha- 
lance jointe  à  la  simplicité  de  l'expression. 

A  la  fin  du  xn=  siècle  et  pendant  le  xni=  tout  entier, 
la  chanson  des  trouvères  jouit  d'une  immense  popu- 
larité, et  compte,  à  son  tour,  parmi  ceux  qui  la  cul- 
tivent, des  seigneurs,  des  princes  et  jusqu'à  des  rois. 
Elle  tient  ses  assises,  pour  ainsi  dire,  sous  la  forme 
■d'assemblées  littéraires  ou  académies,  nommées 
Puys.  Ce  mot,  dérivé  du  bas  latin  podium,  désigne 
un  tertre,  un  exhaussement  quelconque  où,  selon 
Alphonse  Royer,  se  plaçaient  les  poètes  pour  chanter 


leurs  chants  royaux,  leurs  ballades,  leurs  rondeaux,  ou 
pour  représenter  un  jeu  de  personnages.  Par  exten- 
sion, le  même  mot  servit  à  désigner  les  associations 
de  musiciens  et  de  poètes,  les  ménestrandies.  L'Artois 
eut  ses  Puys  d'Arras  et  de  Béthune,  la  Flandre  ceux 
de  Lille  et  de  Cambrai;  la  Picardie  établit  les  siens 
à  Beauvais  et  à  [Amiens,  la  Normandie  à  Caen, 
Dieppe  et  Rouen. 

Au  Nord  comme  au  Midi,  paroles  et  musique  étaient 
accompagnées  volontiers  de  gestes,  et  de  tels  poèmes, 
ainsi  chantés  et  joués,  se  rapprochaient  de  l'art  théâ- 
tral. C'est  par  là  que  troubadours  et  trouvères  peu- 
vent passer  pour  les  initiateurs  du  lyrisme  dramati- 
que, si  primitifs  que  fussent  les  airs,  car  ils  ignoraient 
les  principes  de  mesure,  tels  que  nous  les  entendons 
aujourd'hui,  et,  dit  Staffoud,  «  on  n'y  trouvait  d'au- 
tres dilférences  de  durée  que  celles  des  longues  et 
brèves  pour  la  prosodie,  comme  dans  le  plain-chant  », 
et  l'on  peut  ajouter,  conformément  à  la  tradition 
de  l'antiquité.  Observons  enfin  que  les  trouvères,  au 
xii'  comme  au  xiii"  siècle,  composent  presque  toutes 
leurs  chansons  pour  une  voix  seule,  leur  science 
musicale  ne  leur  permettant  guère  de  construire  un 
édifice  harmonique  à  trois  ou  quatre  parties.  Cepen- 
dant il  faut  citer,  par  exception,  Adam  de  la  Halle 
(1280),  auteur  de  chansons  et  motels  à  plusieurs 
\oix,  où  se  constatent  quelquefois,  malgré  la  gauche- 
rie des  procédés,  certaines  particularités  curieuses. 
Dans  ses  motets,  par  exemple,  il  observe  le  goût  de 
son  époque,  et,  sur  les  paroles  latines  d'une  antienne 
ou  d'une  hymne,  qui  sert  de  basse,  il  ajuste,  en 
manière  de  contrepoint  lleuri ,  les  paroles  françaises 
de  quelque  chanson  d'amour.  Mais  le  nom  d'ADAii 
DE  LA  Halle  appelle  d'autres  réflexions,  et  fait  songer 
à  d'autres  œuvres;  car  l'homme,  que  ses  conterapo- 
l'ains  nommaient  volontiers  le  Bossu  d'Arras,  a  écrit 
des  Jeux  qui  sont  de  véritables  pièces,  pièces  pro- 
fanes ou  laïques  dont  le  sujet  n'emprunte  plus  rien 
aux  Ecritures,  et  dont  l'auteur  a  sa  place  parmi  les 
ancêtres  de  l'art  théâtral. 

Jeune  clerc,  il  avait  aimé  une  fille  de  son  pays  et 
renoncé,  dit- on,  à  l'état  ecclésiastique,  afin  de 
l'épouser;  l'union  ne  fut  pas  heureuse,  et  le  pauvre 
mari  voulut  partir  pour  Paris,  afin  d'y  chercher  for- 
lune;  ses  parents  lui  refusèrent  l'ai'gent  nécessaire 
au  voyage,  et  l'idée  lui  vint  de  transporter  ses 
malheurs  à  la  scène.  Ainsi  naquit,  vers  1260,  le  Jeu 
rfi;  la  Feuillée,  autrement  dit,  Jeu  d'Adam,  où  ne  se 
meuvent  pas  moins  de  dix-sept  personnages,  et  dont 
les  douze  cents  vers  sont  de  mètre  oclosyllabique. 

«  Cette  composition  bizarre,  écrit  Pélissier,  mêle 
le  merveilleux  des  fées  et  des  enchanteurs  à  des 
scènes  de  l'observation  la  plus  franche  et  la  plus 
piquante.  Maître  Adam  n'a  pas  craint  d'y  faire 
paraître  les  bourgeois  d'Arras  dont  il  livre  à  la 
dérision  l'avarice,  la  gloutonnerie,  la  paillardise.  Sa 
femme  et  son  beau-père  eux-mêmes  n'échappent 
point  à  sa  verve  railleuse.  Les  personnalités  sati- 
riques dont  la  pièce  abonde,  les  allusions  aux  événe- 
nienls  du  temps,  les  libres  caprices  d'une  fantaisie 
aventureuse  et  romanesque,  la  peinture  de  la  vie 
réelle  dans  ce  qu'elle  offre  de  plus  cru,  ont  l'ait  com- 
parer le  Jeu  de  la  Feuillée  à  la  comédie  aristopha- 
nesque.  » 

Une  vingtaine  d'années  plus  tard,  Adau  de  la  Halle 
produisit  une  autre  œuvre  dont  le  retentissement  fut 
considérable,  et  qui  devait  échapper  à  l'oubli,  car 
tous  les  historiens  y  vont  chercher  l'origine  de  notre 
moderne  opéra-comique.  Le  Jeu  de  Robin  et  Mariou, 
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avec  ses  onze  personnages,  et  son  millier  de  vers 
tanlôl  à  six,  tantôl  à  huit  syllabes,  est  une  sorte 
de  pastourelle  dramatisée.  Il  n'en  avait,  d'ailleurs, 
inventé  ni  les  deux  principaux  personnages,  lypes 
depuis  longtemps  populaires,  ni  le  sujet,  emprunté 
aux  anciens  chansonniers  ;  mais,  le  premier,  il  les 
mit  au  théâtre,  et  son  talent  eut  la  grâce,  la  délica- 
tesse de  sentiment,  le  tour  aimable  et  vif,  voire 
même  la  naïveté  qu'exigeait  la  suite  de  ces  scènes 
rustiques. 

«  Marion,  dit  Pélissier,  ouvre  la  pièce  en  chantant 
son  amour  pour  Robin.  Un  chevalier  survient  qui 
cherche  à  la  séduire,  et  qu'elle  éconduit.  C'est  Kobin 
qu'elle  aime,  et,  quand  son  berger  parait,  elle  l'ac- 
cueille par  les  plus  tendres  propos  dans  une  scène 
dont  il  faut  louer  l'heureux  naturel  et  la  fraîcheur 
tout  idyllique.  Robin,  craignant  le  retour  du  cheva- 
lier, va  demander  du  secours  aux  pastoureaux  du 
voisinage.  Pendant  ce  temps,  le  séducteur  est  revenu 
à  la  charge  :  Robin  a  beau  paraître,  Marion  est 
emmenée  de  force  sous  ses  yeux.  Heureusement  elle 
finit  par  se  dégager,  et  tout  se  termine  par  un 
divertissement  champêtre  auquel  prennent  part  ber- 
gers et  bergères.  » 

Ces  pièces  comportaient  une  partie  musicale,  pour 
laquelle  Adam  de  la  Halle  n'avait  réclamé  la  colla- 
boration de  personne;  auteur,  compositeur,  acteur, 
il  était  un  trouvère  complet.  Le  .]eu  de  liobin  et  de 
Marion  compte  vingt-six  morceaux  de  chant,  mais 
peu  développés,  et  presque  tous  écrits  dans  le  même 
ton.  C'est  la  conséquence  presque  obligée  de  l'in- 
ïluence  musicale  que  l'Eglise  exerçait  encore.  Gomme 
l'a  remarqué  Rottée  de  Toulmon,  <c  l'instinct  poussait 
les  compositeurs  vers  une  tonalité  qui  n'entrait  pas 
dans  ce  qu'on  peut  appeler  leurs  nururs  musicales. 
Pour  l'acquérir,  ils  employaient  les  modes  lydien  et 
hypolydien,   cinquième  et  sixième  tons  de  l'Eglise, 
qui  correspondent  à  nos  tons  fa  et  ut.  Lorsque  les 
compositions  de  cette  époque  étaient  faites  d'après 
ce  système,  elles  avaient  une  véritable  tonalité  mo- 
derne, à  moins  que  quelque  envie  de  faire  de  la  science 
ne  poussât  l'auteur  à  sortir  de  cette  tonalité.  »  Mais 
la  science  était  rare  au  xni=  siècle,  ou  plutôt  elle 
demeurait   le  privilège  de   quelques-uns,  et  l'har- 
monie, noble  dame,  d'allure  hautaine,  d'aspect  un 
peu  revèche,  raide  et  compliquée  en  ses  manières, 
n'avait   encore   qu'un   sourire  de  dédain  pour  les 
mélodies,  simples  et  naïves,  des  trouvères  et  chan- 
sonniers. Toutefois,  c'est  au  cours  de  ce  siècle,  bou- 
leversé par  les  luttes  politiques  et  religieuses,  qu'un 
nouvel  ordre  de  choses  musicales  devait  surgir  en 
Flandre  ;  une  école  allait  naître  et  se  développer, 
dont  l'éclat,  pendant  plus  de  deux  cents  ans,  rayonna 
sui-  l'Europe  entière. 

Adam  de  la  Halle  n'avait  eu  d'autre  ambition  que 
de  briller  au  Puy  d'Arras,  pour  lequel  ses  deux  Jeux 
furent  écrits.  Or  il  est  probable  que  les  Puys  des  au- 
tres villes  donnèrent  des  représentations  analogues; 
il  est  presque  certain  que  le  Bossu  d'Arras  eut  des 
émules,  comme  il  eut  des  devanciers.  Ses  œuvres 
sont  les  seules  de  ce  genre  qui  nous  soient  parve- 
nues ;  il  a  donc  bénéllcié  de  cet  heureux  hasard  pour 
rester  aux  yeux  de  la  poslérilé  le  type  des  mélo- 
distes spontanés  ;  il  a  su  allier  avec  charme  la  poésie 
et  la  musique,  et  tirer  de  celte  union  des  ellèls  pour 
la  scène  ;  travaillant  à  côté  de  l'Eglise,  mais  en  dehors 
d'elle,  il  a  créé  la  comédie  lyrique  et  populaire. 

C'est  ainsi  qu'à  l'origine  du  théâtre  médiéval  deux 
sources  ont  jailli  pour  alimenter  l'inspiration  des 


poètes  et  des  musiciens,  en  donnant  naissance  à 
deux  courants  dramatiques.  De  ces  deux  sources,, 
l'une  était  la  croyance  religieuse,  l'autre,  l'instinct 
populaire. 

En  ces  temps  de  misère  où  l'Europe  travaillait  à 
relever  les  ruines  amoncelées  par  les  invasions  bar- 
bares, et  s'éveillait  à  la  vie  d'une  civilisation  nou- 
velle,  l'Eglise  avait  pris  la  tête  du  mouvement,  et 
nul  principe  d'action  ne  lui  échappait.  Choses  et  gens, 
elle  marquait  tous  et  tout  de  son  sceau;  elle  attirait 
et  rayonnait;  elle  façonnait  les  intelligences,  et  se- 
devait  à  elle-même  d'orienter  les  plaisirs  du  théâtre 
dans  le  sens  qui  lui  semblait  le  plus  propre  à  son 
intérêt  moral.  De  là  donc,  avec  des  tendances  plutôt 
idéalistes,  les  drames  liturgiques  et  semi-liturgiques,. 
ad  majori'ra  Dei  gloriam. 

Durant  cette  période,  c'est-à-dire  pendant  plus  de- 
cinquante  ans,  le  peuple,  ingénu  et  malheureux, 
aspirait  à  secouer  le  joug  que  la  force  imposait  à  sa 
faiblesse,  et  le  savoir  à  son  ignorance;  il  obéissait, 
sans  règle  ni  discipline,  à  cette  loi  qui,  chez  les  hum- 
bles, développe  les  sentiments  avant  l'imagination, 
et  les  soumet  à  l'intluence  des  choses  extérieures; 
il  se  mettait  naturellement  en  scène,  ayant,  en  sa 
primitive  simplicité,  plus  de  passion  que  d'idées;  il 
voulait  au  moins  oublier  un  instant  ses  souffrances, 
rire  en  liberté,  fût-ce  aux  dépens  de  ses  oppresseurs, 
chanter  le  vin  et  l'amour  autant  que  vêpres  et  ma- 
tines. De  là,  par  conséquent,  avec  des  tendances 
plutôt  réalistes,  les  comédies  laïques,  ad  majorem  po- 
puli  lœtitiam.  Et  depuis  lors,  ces  deux  grands  Ueuves 
n'ont  cessé  de  couler,  tantôt  se  rapprochant,  surtout 
au  début,  et  ayant  presque  l'air  de  mêler  leurs 
ondes,  tantôt  s'écartant  avec  violence  et  se  frayant 
un  autre  lit,  plus  ou  moins  large  et  profond,  suivant 
l'époque  et  l'élat  des  espi-ils,  l'un  gagnant  presque 
toujours  en  importance  ce  que  l'aulre  avait  perdu. 
On  pourrait  presque  dire  que  leur  masse  a  pro- 
gressé pour  tous  deux,  en  sens  inverse. 

Le  d7ame  religieux  a  diminué  de  plus  en  plus, 
sans  disparaître  toutefois.  On  l'a  revu,  par  exemple, 
au  xviw  siècle,  dans  certains  ouvrages  de  Haekdel, 
et  surtout  dans  ces  pièces  avec  paroles  latines  qui  se 
jouaient  entre  élèves  dans  les  écoles,  séminaires  ou 
universités  d'Allemagne,  et  dont  Haydn  ou  Mozart  ne 
dédaignaient  pas  d'écrire  la  partition.  On  l'a  même 
revu  de  nos  jours,  bien  atténué,  bien  «  modernisé  », 
dans  certains  oratorios  qu'on  n'a  pas  craint  de  trans- 
porter à  la  scène.  De  cette  onde  jadis  sacrée,  le  der- 
nier et  mince  filet  coulera  peut-être  dans  la  vallée 
d'Olierammergau,  où  la  Passion  trouvera  longtemps 
encore  des  auditeurs  et  des  spectateurs. 

Par  contre,  la  comédie  populaire  et  lyrique  s'est 
accrue  au  point  de  déborder  sur  le  monde;  elle  a 
envahi  tout  le  domaine  théâtral;  elle  a  connu  la 
faveur  toujours  croissante  des  foules;  comme  nous 
le  verrons  dans  les  chapitres  qui  suivent,  elle  a  favo- 
risé, sous  les  noms  les  plus  variés  et  les  formes  les 
plus  diverses,  l'union  pins  intime  de  la  musique  et 
de  la  poésie. 

LE  THÉÂTRE   ET   LA   IMUSIQUE   DU   QUATORZIÈME 
AU   QUINZIÈME  SIÈCLE 

Par  un  singulier  retour,  qu'explique  en  paitie  la 
sécularisation  du  théâtre  au  xiv"  siècle,  la  musique 
qu'on  avait  vu  grandir  avec  l'opéra  biblique  et 
prendre  une  certaine  importance  avec  la  comédie  à 
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ariettes,  allait  cesser  tout  à  coup  d'être  le  principal 
des  représentations  théâtrales.  M.  Chouquet  explique 
ainsi  la  chose  :  «  En  sortant  de  l'éf^lise,  en  devenant 
un  spectacle  payé  et  non  plus  gratuit,  le  drame  était 
condamné  forcément  à  perdre  à  la  fois  son  intérêt 
musical  et  son  ton  do^miatique...  Le  chant,  qui  né- 
cessite de  longues  éludes,  est  une  source  de  frais 
considérables,  et  comme  la  voix  d'un  chanteur,  même 
habile,  produit  peu  d'effet  sur  une  place  publique, 
tandis  qu'elle  charme  et  qu'elle  émeut  lorsqu'on 
l'entend  dans  un  vaisseau  sonore,  les  troupes  d'ac- 
teurs laïques  renoncèrent  volontiers  à  un  art  difficile 
et  dispendieux,  et  ils  en  abandonnèrent  la  culture 
et  l'exploitation  aux  maîtres  de  chapelle.  La  sécula- 
risation du  théâtre  amena  donc  la  ruine  de  l'opéra 
i'eligieu.x,  et  les  pieuses  ronfréries  qui  se  formèrent 
au  xiv«  siècle  pour  représenter  des  mystères,  confiè- 
rent la  conduite  de  leurs  jeux  non  plus  à  des  poètes 
compositeurs,  mais  à  de  simples  auteurs  dramati- 
ques. L'orgue,  néanmoins,  se  lit  toujours  entendre 
sur  les  échafauds  où  se  jouaient  les  scènes  de  l'An- 
cien et  du  Nouveau  Testament;  seulement,  on  consi- 
déra les  chœurs,  ainsi  que  les  symphonies,  comme 
des  parties  accessoires'.  » 

Cette  explicalion  est  ingénieuse,  mais  nousci'oyons 
surtout  que  la  musique  théâtrale  fut  abandonnée  en 
grande  partie  parce  que  les  spectacles  nouveaux 
offerts  au  public  étaient  d'un  genre  léger  qui  n'ad- 
mettait guère  la  mélodie  telle  qu'on  la  concevait  à 
cette  époque.  Cela  est  si  vrai  que,  dès  que  les  Enfants 
Sans  Souci  inventèrent  une  manière  d'airs  adéquats 
à  leurs  inventions  théâtrales,  ils  donnèrent  des  pièces 
souvent  mêlées  de  chant. 

Une  autre  raison,  c'est  qu'au xiv' siècle,  le  théâtre 
des  Clercs  de  la  Hasoche  créa  un  tel  mouvement 
populaire  que  toutes  les  grandes  villes  eurent  bientôt 
des  troupes  formées  d'ecclèsiasiiques,  de  bourgeois, 
de  gens  du  peuple  qui  se  faisaient  gloire  de  montrer 
leur  zèle  dramatique.  Ces  comédiens  improvisés  ne 
pouvaient  s'embarrasser  de  musique,  ils  eussent  été 
ridicules,  tandis  qu'ils  étaient  supportables  dans  des 
rôles  où  le  réalisme  le  plus  grossier  tenait  lieu  de 
talent.  Et  puis,  l'esprit  de  critique  avait  donné  nais- 
sance aux /'aî'ces,  aux  salies,  aux  moralités  et  sermons 
et  introduit  dans  les  Mystères  un  élément  de  satire 
très  puissant,  c'est-à-dire  le  Fol  ou  le  Badin. 

Toute  musique  aurait  diminué  l'etl'et  des  scènes 
comiques  et  des  satires  parfois  violentes  que  formu- 
laient les  fous.  Ceux-ci  se  permettaient  des  hardiesses 
de  langage  incroyables,  et  dans  leurs  plaisanteries 
quiallaientjusqu'à  l'inconvenance,  ils  parodiaient  le 
monde  officiel,  se  déclarant  tour  a  tour  papes  et  rois, 
portant  la  mitre  ou  la  couronne,  se  riant  de  la  Cour 
et  de  l'Eglise.  Leur  importance  était  telle  qu'ils  for- 
mèrent une  corporation  ayant  ses  degrés,  ses  privi- 
lèges et  sa  discipline. 

Au  premier  plan  figurait  le  fou  royal,  personnage 
important  qui  avait  pour  mission  d'empêcher  qu'on 
ne  s'ennuyât  à  la  Cour.  Hidicule  et  contrefait,  ce 
bouffon  était  fort  redouté  pour  l'appui  qu'il  trouvait 
auprès  du  roi.  Il  représentait  la  satire  guettant  à  la 
porte  du  palais  la  lâcheté  des  chevaliers,  la  mala- 
dresse des  courtisans,  la  fausse  pruderie  des  dames 
de  la  Cour.  Portant  une  casaque  en  iraigne  vermeille, 
le  fou  parcourait  en  tous  sens  l'hôtel  royal  Saint- 
Paul,  ridiculisant  les  uns,  insultant  les  autres,  trai- 
tant son  maître  de  cousin,    se   faisant   donner'  des 
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cadeaux  par  les  belles  dames  et  les  gentilshommes 
galants,  acceptant  des  placets  qu'il  i-emettait  au  l'oi 
en  les  appuyant  ou  les  dénigrant,  faisant  eu  un  mot 
le  mal  et  le  bien  au  gré  de  son  humeur  et  de  ses 
intérêts.  Charles  V,  un  sage  pourtant,  dépensa  beau- 
coup d'argent  pour  ses  fous.  Il  ne  pouvait  se  passer 
d'un  bouffon,  et  Dreux  du  Radier  (Histoire  des  Fous  en 
titre  d'office)  rapporte  qu'à  la  mor-t  du  fou  Jehan  qu'il 
tenait  de  son  père,  il  écrivit  aux  échevins  de  Troyes 
pour  leur  en  demander'  un  auti'e,  «  suivant  la  cou- 
tume». 

Le  peuple,  lui  aussi,  avait  ses  fous,  entretenus  par 
la  commune  ou  vivant  de  la  charité  de  chacun.  Ces 
censeurs  de  modeste  condition  traduisaient  en  gestes, 
en  gi'imaces,  en  propos  hardrs,  les  médisances  de  la 
foule.  La  politique, larelicion  et  lapliilosophie  étaient 
par  leur  organe  transformés  on  extravagances  ou  en 
sages  conseils.  Le  seul  personnage  qui  fût  investi  du 
di'oit  de  parler  et  de  censurer  librement  devait,  cela 
se  conçoit,  pénétrer  dans  le  théâtre  à  la  manière 
du  pai-asite  de  l'antiquité.  Nous  le  trouvons  mêlé  au 
récit  des  Miracles  de  Notre-Dame,  en  compagnie  de  la 
Vierge  et  des  saints.  i<  La  représentation  des  Mystè- 
res, dit  Et.  Barbazan,  était  interrompue  par  dilférents 
entr'actes,  dans  lesquels  un  fol,  c'est-à-dire  un  ba- 
ladin, disait  de  lui-même  tout  ce  qui  lui  venait  à 
l'esprit,  et  faisait  diverses  sortes  de  tours.  Ces 
entr'actes  sont  marqués  en  marge  par  ces  mots  :  «Ici 
le  fou  parle.  >> 

Le  Kiv'  siècle  nous  a  fourni  une  quarantaine  de 
pièces  intitulées  collectivement  les  :l//n(c/es  de  Noire- 
Dame.  Ces  productions  ne  sont  pas  sans  intérêt  au 
point  de  vue  théâtral  et  lyrique,  et  CrîLLER  a  pu  dire 
avec  raison  que  les  Mystères  et  les  Intermèdes  doi- 
vent être  considérés  comme  les  prédécesseurs  de 
l'opéra  et  du  ballet.  Il  y  a  dans  le  choix  des  sujets 
et  dans  la  mise  en  œuvre  quelque  chose  de  très 
curieux  qui  ne  ressemble  en  nen  aux  productions  du 
siècle  précédent.  On  est  frappé  par  l'extraordinaire 
invention  dramatique  et  par  un  grand  souci  de  la 
vérité.  Le  style  est  inférieur  à  celui  des  trouvères, 
mais  l'instinct  de  la  comédie  et  du  dr-ame  se  révèle 
dans  ces  jeux  où  s'agitent  les  passions  humaines. 

Les  Mirarlfs  de  Notre-Dame  contiennent  plusieurs 
drames  tirés  de  la  vie  des  saints.  Le  Martyre  de  saint 
Ignace  se  donne  pour  but  d'atfermir  la  foi  dans  l'âme 
des  spectateurs,  le  Miracle  de  saint  Valentin  se  pro- 
pose de  démontrer  que  toute  science  humaine  est 
vaine  et  trompeuse,  le  Miracle  intitulé  :  Comment 
Othon,  roi  d'Espagne,  perdit  sa  terre,  fait  songer  par 
endroits  à  Cijmbeline  de  Shakespeare,  le  Miracle  de 
Dame  Guibour  rappelle  quelques  scènes  populaires 
de  Henry  Monnier,  tant  elles  sont  vécues;  la  Marquise 
de  la  Gimdine  offre  cette  particularité  qu'on  y  retrouve 
le  sujet  et  les  principales  situalions  du  Tancrcde  de 
Voltaire;  la  légende  dramatisée  d'Amis  et  Amille 
idéalise  l'amitié  et  la  présente  sous  des  couleurs 
chrétiennes  et  chevaler'esques;  enfin,  tout  imparfaits 
que  soient  ces  drames,  ils  s'éloignent,  par  leurs  qua- 
lités d'invention,  de  la  tradition  conventionnelle  des 
mystères  liturgiques. 

Tandis  que  certains  pays  et  certaines  corporations 
multipliaient  les  Miracl^'s  de  Notre-Dame,  d'autres 
confréries  et  des  communes  mettaient  sur  la  scène 
les  sujets  sacrés  d'un  autre  caractère.  En  1302,  on 
jouait  à  Limoges  un  Jeu  sur  les  Miracles  de  saint 
Martial .  Toulon  et  liayeux  représentaient  la  Nativité, 
Cambrai  et  Paris  avaient  la  liésurrection,  enfin,  à 
Lille,  un  Jeu  de  sainte  Catherine  remuait  le  peuple. 
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Le  xiv^  siècle  otï're  donc  deux  aspects  très  diffé- 
rents. D'un  c5lé,  la  musique,  qui  tend  à  s'affranchir 
du  joug  ecclésiastique,  reste  associée  eu  grande  par- 
tie au  drame  :  mais  elle  se  popularise  par  la  chanson, 
par  la  danse,  et  l'on  voit  les  joueurs  d'instruments 
hauts  et  bas  faire  progresser  la  musique  instrumen- 
tale. D'autre  part,  les  Clercs  de  la  Basoche  et  les 
Enfants  Sans  Souci  créent  le  théâtre  satirique  et 
sacrifient  la  musique  à  leurs  Farces,  Moralités  et  Sot- 
ties. Cette  popularisation  de  la  satire  fit  sourdre  dans 
toutes  les  provinces  des  sociétés  analogues  qui  avaient 
chacune  leur  théâtre  particulier  :  à  Rouen  et  à 
Evreux,  la  Confrérie  des  Cornavds;  à  l^yon,  les 
Bavards  de  Notre-Dame  du  Confort;  à  Dijon,  la  Mère 
Folle,  etc. 

Parlant  des  jongleurs  et  des  ménestrels  au  xiv=  siè- 
cle, M.  Eugène  D'Aunuc  dit  :  «  Admis  à  la  cour,  ils 
égayaient,  par  leurs  voix  et  par  leurs  instruments, 
les  festins  royaux...  Cependant,  les  joueurs  d'instru- 
ments, comprenant  que  leur  industrie  était  l'une  des 
plus  recherchées, songèrentà  larégulariser  àl'esem- 
ple  des  autres  métiers.  Quelques-uns  d'entre  eux  se 
réunirent  donc,  dans  le  courant  de  l'année  1321, 
pour  se  concerter.  Ils  discutèrent  leurs  droits,  leurs 
devoirs,  et  s'entendirent  pour  concentrer  entre  leurs 
mains  les  privilèges  aussi  bien  que  les  profits  du 
métier.  Enfin,  le  lundi  14  septembre  de  cette  même 
année  1321,  le  jour  de  la  Sainte-Croix,  un  règlement 
composé  de  onze  articles  fut  présenté  à  la  sanction 
du  prévôt  de  Paris,  Gilles  Hoquin,  par  le  ménestrel  du 
roi,  Paiget,  au  nom  de  vingt-neuf  de  ses  confrères 
et  de  huit  ménestrelles  ou  jongleresses.  On  pour- 
rait s'étonner  de  la  présence  des  femmes  dans  cette 
corporation.  B.  Bernhard  l'explique  ainsi  :  «  Nulle 
pari,  dit-il,  les  femmes  ne  pouvaient  être  admises  à 
plus  juste  titre  que  dans  une  compagnie  ayant  pour 
objet  l'art  musical,  puisque,  indépendamment  du 
chant,  à  elles  appartient  presque  exclusivement  le 
jeu  de  certains  instruments,  tels  que  la  harpe,  le  luth 
et  la  guitare.  » 

Ainsi  que  l'a  précisé  M.  Edouard  l'Hote,  les  jon- 
gleurs, les  ménétriers,  les  funambules,  furent  les 
précurseurs  des  vrais  comédiens,  et  Stafford  eut 
raison  de  dii'e  que  vers  la  fin  du  xiv=  siècle  la  musi- 
que à  plusieurs  parties  avait  fait  peu  de  progrès  en 
P'rance.  «  Il  existe  un  monument  de  l'art,  rappelle 
cet  auteur,  tel  qu'il  était  alors,  dans  un  manuscrit 
des  poésies  de  Guillaume  de  Machault,  qui,  suivant 
l'usage  de  ce  temps,  était  à  la  fois  poète  et  musicien. 
Ce  manuscrit  contient  des  laijs,  virelais,  ballades  et 
rondeatix  sur  divers  sujets,  les  uns  pour  une  voix 
seule,  les  autres  à  trois  et  quatre  parties.  Ces  mor- 
ceaux sont  suivis  de  motets  à  voix  seule,  et  d'une 
messe  à  quatre  parties  sur  le  plain-chant  qui  parait 
avoir  été  chantée  en  1364  au  sacre  de  Cliarles  V.  La 
plupart  de  ces  morceau.^  sont  remplis  de  faules  gros- 
sières d'harmonie,  qui  prouvent  que,  depuis  Adam  de 
LA  Halle,  l'art  d'écrire  la  musique  à  plusieurs  voix  ne 
s'était  pas  perfectionné,  et  même  que  les  qualités 
par  lesquelles  brillent  les  compositions  de  ce  musi- 
cien poète  n'avaient  pas  été  appréciées  par  les 
Français.  >> 

Au  point  de  vue  purement  poétique,  le  commence- 
ment du  xv°  siècle  fut  une  période  de  langueur  et 
de  décadence.  Le  l3Tisme  affaibli  n'inventait  plus 
guère  que  des  formes  nouvelles  de  versification.  Dé- 
laissant l'indépendance  d'esprit  de  leurs  devanciers 
directs,  les  poètes  se  contraignirent  à  s'enfermer 
dans  des  règles  fixes,  et  le  mécanisme  de  leur  art  se 


compliqua.  C'est  ainsi  que  la  ballade  qui,  à  ses  débuts, 
était  une  petite  pièce  de  vers  que  l'on  chantait  en 
dansant,  s'assujettit  alors  à  des  règles  strictes  et 
se  fit  régulièrement  en  décasyllabes  ou  en  octosyl- 
labes. 

Le  chatit  royal,  ainsi  désigné  parce  qu'ilconstituait 
le  genre  le  plusélevé  de  la  poésie,  comprit  cinq  stro- 
phes, dont  chacune  avait  onze  vers  de  dix  syllabes.  Il 
se  terminait  par  un  envoi  de  cinq  vers. 

lùiOn  le  rondeau  proprement  ditconsislait  en  trois 
couplets  :  le  second  et  le  troisième  de  ces  couplets 
se  terminaient  par  le  premier  ou  les  deux  premiers 
vers  de  la  pièce.  Le  nombre  total  des  vers  variait 
entre  treize  et  quatoi'ze,  et  il  n'y  avait  en  tout  que 
deux  rimes. 

11  faut  arriver  à  Charles  d'Orléans  et  à  François 
Villon  pour  découvrir  les  derniers  représentants  du 
lyrisme  dn  moyen  âge.  Ces  deux  poètes,  si  différents 
par  les  tradilions  et  par  l'esprit,  marquent  la  pre- 
mière élape  intéressante  du  xV^  siècle.  «  Les  poésies 
de  Chailes  d'Orléans,  dit  M.  G.  Pélissier,  furent  écrites 
pour  la  plupart  pendant  sa  captivité.  Elles  compren- 
nent quatre  cents  rondeaux,  cent  deux  ballades  et 
cent  trente  et  une  chansons.  Ksprit  aimable  et  fier, 
ce  n'est  pas  un  poète  bien  original,  mais  c'est  le 
plus  élégant  en  même  temps  que  le  dernier  en  date 
des  trouvères  grands  seigneurs.  Son  style  se  recom- 
mande par  la  clarté  et  la  pureté;  sa  langue  semble 
beaucoup  plus  moderne  que  celle  de  maints  poètes 
qui  lui  sont  postérieurs,  en  particulier  Villon;  ses 
inspirations  sont  d'une  grâce  délicate,  vraiment 
exquise  quand  elle  ne  dégénère  pas  en  afféterie  et 
en  préciosité. 

<c  Charles  d'Orléans  est  malheureusement  resté 
fidèle  aux  allégories  subliles  qui,  mises  en  vogue 
par  le  Roman  de  la  Rose,  avaient  envahi  peu  à  peu 
toute  la  poésie  du  moyen  âge.  Les  émotions  du  poète 
perdent  beaucoup  en  ne  nous  arrivant  qu'à  travers 
ces  froids  symboles;  souvent  même,  nous  nous  pre- 
nons à  en  suspecter  la  sincérité.  .Nous  aimerions 
qu'il  nous  les  livrât  directement,  sans  mettre  entre 
elles  et  nous  ce  voile  d'une  mythologie  ingénieuse, 
mais  toute  factice.  Ajoutons,  d'ailleurs,  qu'on  trouve 
dans  son  recueil  bien  des  pièces  exemptes  de  tout 
raffinement  allégorique;  on  connaît,  par  exemple, 
le  rondeau  charmant  dans  lequel  il  peint  le  prin- 
temps de  si  fraîches  et  riantes  couleurs.  » 

Sainte-Beuve  estime  que  les  poésies  de  Charles 
d'Orléans  n'eurent  à  peu  près  aucune  influence  sur 
le  goijt  de  son  époque,  et  qu'elles  ne  firent  qu'en 
donner  un  échantillon  brillant.  Toutefois,  il  recon- 
naît que  ses  ballades  ont  un  tour  persoiniel,  qu'elles 
respirent  une  monotonie  et  une  tristesse  qui  plai- 
sent. Il  Quaiid  il  s'adresse  à  sa  dame,  dit-il,  c'est 
avec  une  galanterie  décente  qui  trahit  le  chevalier 
dans  le  tiouvère.  Seiisihie  comme  un  captif  aux 
beautés  de  la  nature,  il  peint  le  renouveau  avec  une 
gentillesse  d'imaginalion  et  une  fraîcheur  de  pinceau 
qui  n'a  pas  vieilli  encore.  Souvent,  quand  il  y  songe, 
un  sentiment  délicat  d'harmonie  lui  suggère  cet  en- 
chaînement régulier  de  rimes  féminines  et  mascu- 
lines qui  a  été  une  élégance  de  style  avant  d'être  une 
règle  de  versification.  )> 

En  ce  qui  concerne  Krançois  Villon,  la  plupart  des 
commentaleurs  du  ^^  povre  escollier  »,  entre  autres 
Sainte-Beuve  et  Villemain,  se  sont  montrés  fort 
injustes.  «  Ils  n'ont  pas  voulu  voir,  selon  M.  Watri- 
pon,  qu'il  s'agit  ici  d'un  illustre  enfant  de  cette 
Fiance  qui  a  semé  le  vent  et  la  tempête,  par  l'au- 
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dace  de  ses  écrivains,  et  qui,  après  avoir  lue  le  men- 
songe par  le  sarcasme,  nous  a  gaiement  transportés, 
sur  les  ailes  radieuses  de  la  liberté,  à  travers  les 
anathèrnes  et  les  supplices,  vers  la  terre  promise.  » 

En  se  reportant  aux  temps  lointains,  en  tenant 
compte  des  milieux,  on  est  pris  d'indulgence  pour 
Villon;  on  voit  en  lui  le  préfacier  de  la  Renaissance, 
la  première  étoile  de  la  pléiade  immortelle  qui  de- 
vait, de  la  raillerie,  faire  une  arme  terrible  en  l'éle- 
vant à  la  hauteur  d'une  philosophie.  11  est  juste  de 
rendre  hommage  au  talent  de  l'auteur  des  Dames  du 
temps  jadis,  de  reconnaître  l'influence  qu'il  eut  sur 
les  lettres  françaises,  d'admirer  la  franche  allure  de 
son  style  ingénieux  et  simple  à  la  fois. 

M.  Francis  Wey  l'a  peint  joliment  :  «  Villon  arrive, 
sans  cesser  d'être  simple  et  réel,  au  ton  mâle  et 
vigoureux  de  l'éloquence;  il  est  parfois  sublime;  il 
atteint  au  grand  style  en  reslant  toujours  français, 
6t  sans  tomber  dans  la  déclamation  ;  en  même  temps, 
il  est  philosophe  et  railleur.  Il  possède,  en  outre, 
une  teinte  de  mélancolie  vague  et  sympathique 
inconnue  avant  lui.  Son  rythme  est  ferme,  sa  poésie 
est  vraie,  son  inspiration  puisée  dans  la  nature  et  la 
vérité.  On  s'étonne  parfois  de  le  voir  s'élever  si  haut 
en  nommant  si  crûment  les  choses  par  leur  nom; 
il  olfre  un  mélange  singulier  de  sensibilité  et  de 
rudesse;  jamais  il  n'est  apprêté,  jamais  il  n'imite; 
c'est  un  athlète  qui  combat  tout  nu.  Sa  vue  perçante 
se  fixe  au  détail  des  objets,  et  il  les  peint  avec  une 
■fougue  et  une  conscience  que  rien  ne  fait  reculer... 
Pour  donner  une  juste  idée  de  Villon,  il  faudrait  le 
citer  tout  enlier;  il  n'est  jamais  faible;  s'il  pèche 
parfois,  c'est  par  l'abus  de  la  force  ou  de  l'origi- 
nalité. )) 

M.  Pierre  Janet  rappelle  fort  juslement  qu'il 
rompit  en  visière  à  l'Allégorie,  qui  régnait  alors 
en  souveraine,  k  toutes  les  alféteries  de  la  poésie 
rhétoricienne  cultivée  par  les  beaux  esprits  du 
temps,  qu'il  fut  le  premier  poète  réaliste.  »  La  bouf- 
fonnerie dans  ses  vers,  a  dit  aussi  M.  de  Monlaiglon, 
se  mêle  à  la  gravité,  l'émotion  à  la  raillerie,  la  tris- 
tesse à  la  débauche;  le  trait  piquant  se  termine  avec 
mélancolie;  le  sentiment  du  néant  des  choses  et  des 
êtres  est  mêlé  d'un  burlesque  soudain  qui  en  aug- 
mente l'elfet.  Et  tout  cela  est  si  naturel,  si  net,  si 
franc,  si  spiiiluel;  le  style  suit  la  pensée  avec  une 
justesse  si  vive,  que  vous  n'avez  pas  le  temps  d'ad- 
mirer comment  le  corps  qu'il  revêt  est  habillé  parle 
vêtement...  Il  faut  aller  jusqu'à  Rabelais  pour  trou- 
ver un  maître  qu'on  puisse  lui  comparer,  et  qui 
écrive  le  français  avec  la  science  et  l'instinct,  avec 
la  pureté  et  la  fantaisie,  avec  la  grâce  délicale  et  la 
rudesse  souveraine  que  l'on  admire  dans  Villon,  et 
qu'il  a  seul  parmi  les  gens  de  son  temps.  »  Si  nous 
avons  insisté  particulièrement  sur  le  rôle  de  Villon 
dans  la  poétique  française,  c'est  précisément  pour 
montrer  qu'en  cette  période  de  transformation  la 
poésie  et  la  musique  se  combinèrent  peu.  Tandis 
que  les  mystères  se  développaient  de  plus  en  plus  en 
tous  pays  d'Europe,  que  la  Farce  créait  des  concur- 
rences théâtrales,  la  musique  ne  sorlait  que  lente- 
ment et  diflicllement  >•  des  fausses  relations  et  des 
barbaries  successives  de  quintes  et  d'octaves  qui 
fourmillent  dans  les  chants  harmonisésduxni'' siècle.» 

i<  Les  combinaisons  rythmiques,  fait  observer 
M.  Chouql'et,  en  contribuant  aux  progrès  du  conti'C- 
point  simple  et  du  contrepoint  double,  en  prépa- 
rant l'oreille  à  des  artifices  nouveaux,  favorisèrent 
l'essor  de  Fart  harmonique.  Seulement,  en  voulant 


échapper  à  l'uniformité  des  mélodies  consonantes  et 
unitoniques  au  moyen  d'imilalions  de  toutes  les  sortes, 
les  chefs  de  l'école  gallo-belge  du  xv=  siècle  eurent 
le  tort  d'oublier  le  but  de  leur  art,  qui  est  d'émou- 
voir et  de  charmer  :  ils  se  jetèrent  dans  les  recher- 
ches et  les  subtilités  d'une  science  aride,  ils  préfé- 
rèrent la  forme  à  l'idée.  Par  conire,  ils  apprirent, 
en  suivant  cette  pente,  à  faire  chanter  les  voix,  et 
ils  eurent  ainsi  la  gloire  de  transmettre  aux  maîtres 
du  xvi«  siècle  une  langue  déjà  souple  et  forte.  »  Loco 
cit.,  p.  46.) 

«  Au  xv"=  siècle,  ajoute-t-il,  la  musique  avait  encore, 
comme  l'Etat,  ses  trois  ordres  distincts.  Les  compo- 
siteurs religieux  s'étaient  conslilués  les  gardiens  de 
la  tradition,  les  représentants  de  la  doctrine  musi- 
cale; les  poètes  musiciens,  obligés  de  plaire  à  la  haute 
aiistocratie  et  de  flatter  ses  goûts  sensuels,  cher- 
chaient à  s'acquitterde  leur  tâche  tout  en  maintenant 
les  droits  de  l'esprit  français;  enfin,  les  ménestrels,  à 
défaut  de  connaissances  théoriques,  demandaient 
à  un  rythme  accentué,  à  des  mélodies  franches  et 
naturelles,  le  don  d'entraîner  nobles  et  vilains. 

<c  Le  rythme  et  la  chanson,  il  importe  de  ne  le  point 
oublier,  amenèrent  la  transformalion  de  la  musique 
au  moyen  âge.  Durant  la  période  de  transition  dont 
nous  parlons  en  ce  moment,  qu'entendail-on  dans 
l'église  aussi  bien  que  dans  la  rue"?  Le  refrain  sautil- 
lant de  Vllomme  armé.  Les  airs  qui  se  répétaient  à 
la  cour  et  à  la  ville  continnaieni,  il  est  vrai,  de  par- 
ticiper des  mélodies  ecclésiastiques;  mais  les  chants 
d'église  perdaient  un  peu  de  leur  ancien  caraclère  et 
tendaient  à  s'assimiler  aux  mélodies  profanes.  On  y 
voit  les  accords  se  nourrir  de  tierces  et  de  sixtes,  la 
note  sensible  s'établir  victorieusement  dans  le  mode 
majeur,  et  se  glisser  déjà  dans  le  mode  mineur, 
les  cadences  harmoniques  prendre  un  tour  qui  nous 
est,  familier  ;  encore  quelques  années,  et  l'ancienne 
pluralité  des  modes  majeurs  et  mineurs  sera  renver- 
sée, détruite  à  jamais  par  le  système  chromatique, 
par  la  tonalité  moderne.  »  {Loco  cit.,  pp.  50,  bl.) 

11  est  assez  difficile,  au  fond,  de  démêler  l'exacte 
importance  de  la  musique  et  de  la  poésie  au  xv«  siècle, 
surtout  dans  les  premiers  cinquante  ans.  Les  .Mys- 
tères ont  pris  des  proportions  énormes,  certains 
d'entre  eux  nécessitent  plusieurs  journées  pour  être 
représentés;  il  y  a  vingt  pièces  en  une  seule  et,  tels 
l'Iliade  ou  l'Odyssée,  les  poèmes  dramatiques  em- 
brassent toute  une  période  historique;  on  donne  la 
Passion  de  Notre-Seigneur,  le  Vieil  Testament,  les 
Actes  des  Apôtres,  et  ce  sont  vingt,  quarante,  soixante 
mille  vers  qu'un  grand  nombre  d'interprètes  choisis 
dans  toutes  les  classes  se  faisaient  honneur  de  dé- 
clamer, quelquefois  au  péril  de  leurs  jours,  tant  les 
rôles  étaient  joués  au  naturel. 

Il  ne  faut  point  oublier  qu'en  plein  xv°  siècle,  le 
Mystère  demeure  un  acte  de  foi.  «  Nos  chrétiens, 
dit  Alphonse  Hoyer,  voyaient  de  leurs  yeux,  tou- 
chaient de  leurs  mains  celle  épopée  lamentable  du 
calvaire,  ces  bourreaux  tenaillant  les  fidèles,  insul- 
lant  la  croix;  ces  démons  horribles  d'aspect,  avec 
leurs  masques  rouges,  leurs  peaux  de  bêtes  et  leurs 
cornes  au  fronl,  poursuivant  et  battant  les  anges 
aux  blanches  ailes,  à  la  voix  séraphique  mêlée  aux 
sons  de  l'orgue  et  des  harpes,  chanlanl  les  gloires 
célestes  aux  pieds  de  Dieu  et  de  Notre-Dame.  Et  tout 
cela,  quand  le  souvenir  des  croisades  était  encore 
vivant  dans  les  âmes,  quand  chacun  pouvait  comp- 
ter parmi  ses  ancêtres  un  soldat  tué  par  les  Sarra- 
sins en  Palestine  ou  en  Syrie.  >i 


8212 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


En  1402,  Cliai'Ies  Vi  ayant  accordé  un  privilège 
exclusif  aux  Confrèr&s  de  la  Passion,  ceux-ci  s'ins- 
tallèrent dans  une  salle  de  l'Hôpital  de  la  Trinité, 
rue  Saint-Denis.  Armés  de  leur  privilège,  ils  reven- 
diquèrent pour  eux  seuls  le  droit  de  représenter  des 
Mystères,  et  c'est  ainsi  que,  sans  le  vouloir,  ils  favo- 
risèrent les  développements  de  l'art  dramatique,  en 
provoquant  la  concurrence  d'autres  corporations, 
qui  cherchèrent  le  succès  dans  les  spectacles  popu- 
laires. Le  théâtre  comique  prit  une  place  énorme 
dans  les  mœurs,  à  telles  enseignes  que  le  Parlement 
dut,  à  plusieurs  reprises,  sévir  contre  les  excès  de 
son  langage  et  le  débraillé  de  ses  conseils.  Ce  théâtre, 
divisé  en  trois  genres  principaux  :  la  Moralité,  la 
Sottie  et  la  Farce,  exploitait  «  des  allégories  traduites 
par  des  personnages  abstraits  qui  représentaient  les 
qualités  et  les  vices  de  la  natiiie  humaine  »,  des  sa- 
tires politiques  et  sociales,  telle  que  VAncùn  Mond'', 
sottie  ingénieuse,  pleine  de  hardiesse  et  qui  rappelle 
par  plusieurs  côtés  l'ancienne  comédie  grecque.  Un 
genre  difficile  à  définir  fut  la  Farce,  ainsi  appelée 
parce  qu'à  ses  débuts  elle  était  mélangée  de  fran- 
çais et  de  latin.  Son  domaine  ne  connaissait  pas 
de  limites,  et  si  l'on  considère  que  les  grossièretés 
de  langage  et  d'inventions  ne  répugnaient  point  au 
goût  de  nos  ancêtres,  on  ne  s'étonnera  pas  des  cy- 
niques bouffonneries  qu'on  y  trouve.  Mais,  par  sa 
franchise  de  style,  sa  verve  railleuse,  sa  finesse 
d'observation,  la  Farce  doit  être  placée  bien  au-des- 
sus des  deux  autres  genres.  Le  chef-d'œuvre  de  la 
Farce  est  l'Avocat  Pathelin,  qui  date,  selon  toute 
vraisemblance,  de  la  seconde  moitié  du  xv^  siècle. 
M.  Pélissier  fait  observer  qu'on  l'a  attribué  à  divers 
auteurs,  mais  sans  produire  d'arguments  assez  so- 
lides pour  qu'aucune  des  hypothèses  avancées  puisse 
faire  foi.  «  C'est  une  œuvre  anonyme,  dit-il,  comme 
le  Roman  de  Renart  et  tant  d'autres  monuments  du 
moyen  âge;  on  peut  même  supposer  que  Pathelin  a 
eu  sa  légende  au  xv'  siècle,  et  la  farce,  telle  que 
nous  la  possédons,  ne  serait  alors  qu'un  remanie- 
ment. Quoi  qu'il  en  soit,  elle  eut  un  immense  succès, 
dont  témoignent,  soit  plusieurs  suites  ou  imitations, 
soit  certains  mots  passés  en  proverbe,  soit  même  les 
néologismespu(6'/i?ît>retpaïe/(na(/e,  qui  nous  montrent 
le  héros  de  la  farce  devenu,  dès  la  (m  du  xv«  siècle, 
un  type  populaire.  Ce  succès,  elle  l'a  d'ailleurs  con- 
servé jusqu'à  nos  jours,  et  à,  juste  titre.  La  farce  de 
Pathelin  est  une  œ.uvre  unique  en  son  genre,  que 
mettent  hors  de  rang,  dans  l'histoire  de  notre  théâtie 
comique  au  moyen  âge,  l'art  de  la  composition,  la 
vivacité  expressive  des  caractères,  la  déclaration  de 
l'analyse  morale,  enfin  la  netteté,  la  franchise,  la 
piquante  saveur  du  style.  » 

Le  nouveau  théâtre  faoétieu.x  s'ouvrit  d'abord  en 
plein  air,  sur  les  champs  de  foire,  dans  les  halles,  au 
milieu  des  carrefours  de  la  ville.  Mais  sa  vogue  de- 
vint telle  que  les  Confrères  de  la  Passion  essayèrent 
eu  vain  de  lutter  contre  la  concurrence  qui  leur  était 
faite,  en  intercalant  dans  leurs  Mystères  des  épiso- 
des bui'lesques.  Kn  conséquence,  les  Confrères  signè- 
rent avec  les  Clercs  de  tia  Basoche  et  les  Enfants 
Sans  Souci  un  traité  d'alliance.  Il  fut  convenu  que 
les  dilférerites  troupes  se  mettraient  en  valeur  l'une 
par  l'autre,  et  qu'elles  joueraient  à  tour  de  rôle  la 
moralilé,  la  farce  et  le  mijstère,  pour  varier  leurs  re- 
présentations. Le  peuple  désigna  cette  combinaison 
de  genres  disparates  sous  le  nom  de  Jeu  des  pois  piles. 

Cet  accord  ne  modifia  rien  au  point  de  vue  musi- 
cal. Après  comme  avant,  les  diÛ'érentes  espèces  de 


spectacles  n'exigèrent  point  l'introduction  de  l'élé- 
ment musical  dramatique,  et  seule  la  chanson, 
germe  du  vaudeville  et  de  l'opérette,  continua  de 
paraître  assez  fréquemment  dans  la  Farce. 

Il  ne  faudrait  pas  croire  cependant  que  la  musique 
ne  manifesta  point  de  nouvelles  tendances.  Bien  que 
les  ménestrels  se  icontentassent  d'abord  de  fournir 
aux  grands,  comme  au  peuple,  des  orchestres  et  des 
airs  de  danse,  ils  figurèrent  ensuite  dans  les  entrées 
royales  et  dans  toutes  les  solennités,  et  leur  but 
secret  semble  avoir  été  de  s'emparer  du  monopole 
de  l'enseignement  de  la  musique  instrumentale. 

Les  statuts  de  1407  eurent,  à  cet  égard,  une  très 
grande  importance.  D'après  les  Ordonnances  des 
Rois  de  France,  nous  apprenons  qu'ils  «  rétablissaient 
le  bon  ordre  parmi  les  ménétriers  souvent  désunis; 
qu'ils  fixaient  les  conditions  d'admission  dans  la 
corporation,  ainsi  que  la  durée  de  l'apprentissage, 
qu'ils  indiquaient  les  redevances  dues  à  l'hospice  de 
Saint-Julien,  et  déterminaient  les  attributions  et  le 
pouvoir  du  Roi  des  ménétriers  du  royaume  de  France. 

a  Placé  à  la  tête  du  corps,  le  roi  des  ménétriers 
était  chargé  d'y  maintenir  la  police;  il  jugeait  sou- 
verainement et  en  dernier  ressort  tout  ce  qui  con- 
cernait l'exercice  de  l'industrie.  C'était  lui  qui  accor- 
dait les  brevets  de  maîtrise:  il  accordait  ou  relirait 
l'autorisation  d'exercer  la  profession  d'instrumen- 
tiste, modifiait  le  règlement  pour  la  durée  de  l'ap- 
prentissage, qui  était  de  six  ans,  accordait  le  droit 
d'ouvrir  école,  et  pouvait  même  autoriser  le  méné- 
trier qui  n'avait  point  juré  l'observation  du  règle- 
ment, à  exercer  la  profession.  Il  percevait  pour  émo- 
luments de  sa  charge  la  moitié  de  la  taxe  levée  sur 
tout  aspirant  à  la  maîtrise,  et  le  quart  de  toutes  les 
amendes.  >> 

Pleins  d'émulation ,  les  ménestrels  possédaient 
au  xv"  siècle  douze  ou  quatorze  instruments  à  vent, 
une  quinzaine  d'instruments  à  cordes,  six  ou  huit  à 
percussion  et  quelques  autres  dont  la  nature  n'est 
pas  bien  connue.  Les  fêtes  publiques  ou  privées 
associaient  trouvères  et  ménestrels  dans  une  colla- 
boration constante  pour  la  composition  et  l'esécution 
des  divertissements,  des  drayues  muets,  des  masca- 
rades, des  momeries,  des  carrousels,  des  tournois,  des 
ballets  ambulatoires,  etc. 

Vers  le  milieu  du  xv'=  siècle,  quelques  musiciens 
français  montrèrent  des  progrès  très  sensibles  dans 
leurs  compositions.  Gilles  Bin'cbois,  contemporain 
de  Guillaume  Dufay,  partagea  avec  celui-ci  et  Ddns- 
TAPLiî,  c'est-à-dire  avec  un  Belge  et  un  Anglais,  la 
gloire  d'avoir  apporté  dans  l'harmonie  et  dans  le- 
système  de  la  notation  d'importantes  modifications. 

Après  BiNCHOis,  Antoine  Busnois,  maître  de  cha- 
pelle de  Charles  le  Téméraire,  duc  de  Bourgogne, 
brilla  vers  1470.  Il  était  contemporain  de  plusieurs 
autres  musiciens  français  cités  avec  éloge  par  Tino- 
TORis  :  Barbingaut,  Domaht  et  Iîégis.  Ce  Busnois  était 
un  savant  musicien,  ainsi  que  le  prouvent  des  motels 
et  des  chansons  à  quatre  parties. 

Vinrent  ensuite  Jean  Mouton  et  Antoine  Brumel, 
contemporains  du  fameux  Josquin  des  Prés,  orgueil 
des  Pays-Bas.  »  Jean  Mouton,  dit  Stakford,  était 
maitre  de  chapelle  de  Louis  XII.  Anioine  Hrumel 
avait  eu  pour  maitre  Jean  Ockbguem,  célebr'e  musi- 
cien belge  et  maître  de  chapelle  de  Louis  XI.  Gla- 
nÉAN  a  dit  de  lui  qu'il  avait  plus  de  science  que  tie 
génie;  mais  il  est  assez  difficile  de  savoir  ce  qu'on 
entendait  par  le  mol  de  génie  à  une  époque  cil  ta 
composition  n'était  guôi'e  que  l'art  d'arranger  des^ 
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sons  avec  habileté  d'après  certaines  règles  de  Goa- 
venlion  assez  bizarres,  et  dans  un  temps  où  l'on 
n'avait  pas  les  premières  notions  de  goût.  L'inven- 
tion, sous  le  rapport  de  la  mélodie  et  de  l'expres- 
sion, était  alors  chose  inconnue  des  musiciens  les 
plus  célèbres  de  toute  l'Europe.  La  musique  d'église, 
par  exemple,  consistait  dans  le  chant  d'une  ciianson 
vulgaire  que  le  contrapuntlste  prenait  pour  thème, 
et  dans  un  contrepoint  plus  ou  moins  bien  arrangé 
dont  on  l'accompagnait.  Ainsi,  pendant  que  trois  ou 
quatre  voix  chantaient  Kyrie  eleison  ou  Gloria  in 
excelsix,  une  autre  chantait  A  l'ombre  d'un  buissonnet 
ou  Baisez-moi,  ma  mie,  qui  étaient  des  chansons  po- 
pulaires de  ce  temps.  Il  faut  bien  avouer  que  le 
génie  n'avait  que  faii'e  dans  la  musique  composée 
d'après  ce  système.  » 

Beaucoup  d'auteurs  ont  eu  le  tort  de  confondre, 
dans  un  même  esprit  de  critique,  le  xv  et  le  .wi'^  siècle. 
Ils  ont  négligé  une  vérité  très  importante,  à  savoir 
que,  jusqu'à  sa  fin,  le  xv«  siècle  conserve  la  foi,  que 
son  art  est  religieux,  et  que  la  musique  purement 
gallo-belge  et  la  poésie  venue  des  premiers  trouvères 
n'ont  pas  encore  subi  l'influence  italienne,  tandis 
que,  dès  le  début  du  xvi=  siècle  qui  marque  le  temps 
du  doute  et  de  l'émancipation  des  idées,  la  person- 
nalité théâtrale  et  lyrique  disparait  pour  faire  place 
à  l'imitation,  au  démarquage,  au  plagiat.  Pour  bien 
comprendre  le  chassé-croisé  des  moyens  échangés 
entre  divers  pavs,  mais  particulièrement  entre  la 
France  et  l'Italie,  il  ne  faut  pas  oublier  que  ce  sont 
nos  musiciens  qui  entraînèrent  d'abord  les  pénin- 
sulaires dans  la  voie  du  progrès,  et  que  les  Italiens,  à 
leur  tour,  inspirèrent  à  nos  nationaux  des  goûts  lit- 
téraires et  dramatiques  qui  devaient  entraîner  à  une 
regrettable  imitation  de  la  tragédie  grecque  et  des 
chantres  du  paganisme. 

M.  Chouql'et  nous  a  montré  les  Italiens  de  la  lie- 
naissance  égarés  dans  l'antiquité.  «  Leurs  premières 
œuvres  dramatiques  régulières,  dit-il,  sont  de  simples 
calques  d'Eschyle  et  de  Sophocle,  de  Plaute  et  de 
Térence...  Les  drames  avec  chœurs  et  les  sujets 
empruntés  à  la  mythologie  n'eurent  donc  aucune 
peine  à  s'implanter  sur  la  scène  italienne.  »  Cet 
intéressant  auteur  nous  montre,  dès  1475,  Ange  Po- 
LiTiEN  composant  en  deux  jours  son  Orfeo,  tragédie 
avec  chœurs;  Bergonzo  Botta  (1488)  fêtant  le  ma- 
riage de  (ialeas  Sl'orza  avec  Isabelle  d'Aragon,  en 
offrant  aux  époux  une  représentation  superbe,  par- 
ticipant à  la  fois  du  festin,  du  concert  et  du  drame, 
oii  dieux  et  déesses  vinrent,  en  chantant,  déposer 
leurs  hommages  au  pied  des  jeunes  souverains  de 
Milan»;  enfin,  le  prince  Niccolo  da  Corrbggio  Vis- 
coNTi  (1487)  faisant  représenter  à  Ferrare  sa  fable 
intitulée  Céphnlc  ou  l'Aurore. 


LE  SEIZIÈME   SIÈCLE 

Ginguené  nous  apprend  qu'au  début  du  xvi°  siècle, 
en  liiOG,  le  comte  (^astiglio.ne  avait  écrit  et  inter- 
prété avec  son  ami  César  de  Gonzague  une  pasto- 
rale, Tiî'sis,  stances  ou  octaves  dialoguées  entre  trois 
nasteurs  et  qui  étaient  entremêlées  d'une  canzonctta, 
d'un  chœur  et  d'une  danse  mauresque. 

Pour  ramener  à  de  justes  proportions  le  prestige 
artistique  de  l'Italie  au  xvi=  siècle,  il  faut  bien  con- 
sidérer que,  pas  plus  au  delà  des  .Mpes  que  chez  nous, 
il  n'y  eut  un  véritable  modèle  d'opéra  avant  1380. 

Les  spectacles  mythologiques  représentés  en  l.'Î.SO 


au  mariage  de  Cosme  I"  avec  Eléonore  de  Tolède, 
comprenaient  bien  des  chants  et  des  danses  soute- 
nues par  un  clavecin,  un  orgue,  une  Hûte,  une  harpe, 
une  grande  viole  et  des  trombones,  mais  ces  inter- 
mèdes de  Stkozzi  ne  sauraient  èlre  considérés  comme 
une  œuvre  lyrique  proprement  dite,  pas  plus  que 
ceux  donnés  à  l'occasion  du  mariage  de  François  de 
Médicis  avec  Bianca  Capello,  ou  que  la  Traje-iia,  jouée 
à  Venise  devant  Henri  III,  en  Io74j  et  dont  les  chœurs 
et  les  morceaux  séparés  avaient  été  composés  par 
Claudio  Merulo. 

En  mêmft  temps  qu'ils  imitaient  les  Grecs  dans 
leurs  tragédies,  les  Italiens  ci'éaient  la  pastorale. 
Beccari,  de  Ferrare,  vit  son  poème,  Il  Sagriflzio,  mis 
en  musique  en  lo'ii  par  Alponso  della  Viola,  le 
môme  qui  orna  de  chœurs  la  comédie  pastorale 
d'Alberto  Lollio  [Aretusa,  l.i)63)  et  de  morceaux  dé- 
tachés Lo  Sfortunato  d'Agostino  Argenli,  1567. 

En  France,  on  était  arrivé  au  temps  des  cortèges, 
des  mascarades,  des  tournois,  après  que  les  mystères 
et  les  intermèdes  se  furent  usés  un  peu  :  c<  Ce  fut 
l'époque  où  se  développèrent  les  chapelles,  dit  Cel- 
LER,  et,  avec  elles,  les  ressources  harmoniques  :  fait 
d'une  haute  importance  pour  la  musique  dramati- 
que, surtout  au  moment  où,  par  suite  de  l'habileté 
des  compositeurs,  apparurent  les  madrigaux  et, 
avec  eux,  diverses  innovations  et  nouveautés  musi- 
cales qui  ont  précédé  ce  que  nous  appelons  airs. 

«  Le  madrigal  était  une  composition  fort  à  la  mode 
au  xvi<^  siècle,  dans  laquelle  un  musicien  pouvait 
déployer,  et  surtout  avait  toujours  pour  but  de  dé- 
ployer son  talent  par  la  mise  en  œuvre  de  roueries 
du  métier,  d'habiletés  harmoniques  vocales  qui  fai- 
saient autant  valoir  l'auteur  que  les  exécutants.  Les 
parties  de  certains  madiigaux  contiennent  des  pas- 
sages si  difficiles  pour  les  voix  qu'on  a  supposé  que  ces 
pièces  avaient  été  écrites  pour  des  instruments,  con- 
trairement à  la  tradition  acceptée.  En  général,  dans 
le  madrigal,  l'inspiration,  ce  que  nous  appelons  la 
mélodie,  était  la  partie  accessoire;  la  science  pre- 
nait la  première  place;  on  mettait  bien  des  paroles 
au-dessous  de  la  musique,  mais  l'expression  était 
absente  tout  comme  le  sujet  dramatique;  c'étaient 
des  combinaisons  plus  ou  moins  remar([uables;  l'art 
était  épuisé  sous  une  forme,  il  devait  être  renou- 
velé. i>  (L.  Celler,  Les  Origines  de  l'Opéra,  pp.  .TI,  32.) 
Le  madrigal,  qui  s'imposa  bien  au  delà  de  la  pre. 
mière  moitié  du  xvi=  siècle,  iniluença  le  théâtre  à  tel 
point  que  c'est  dans  le  style  madrigalesque  que  Luz- 
zasco  composa  les  chœurs  du  l'astor  fido,  la  tragi^ 
comédie  de  Guarini,  en  1583.  Cette  œuvre  célèbre 
contenait  une  scène  où  l'on  dansait,  tandis  qu'un 
chœur  chantait  dans  la  coulisse.  Ce  morceau  était 
une  indication  de  ce  que  deviendrait  bientôt  la 
science  de  l'effet  vocal  et  théâtral. 

«  L'heure  approchait  elfectivement,  dit  Chouquet, 
où  les  compositeurs,  las  de  chercher  des  combinai- 
sons ingénieuses,  mais  stériles,  allaient  demander  à 
la  musique  autre  chose  que  des  concerts  froidement 
harmonieux.  Déjà  Palf.sthi.va  ,  l'artiste  épris  des 
exquises  élégances  et  de  la  perfection  de  la  forme, 
avait  excellé  dans  l'expression  des  sentiments  reli- 
gieux :  il  ne  restait  plus,  après  ce  grand  maître, 
qu'à  trouver  le  moyen  de  traduire  la  passion  et  tous 
les  mouvements  impétueux  de  l'âme,  qu'à  revêtir 
le  drame  lyrique  des  formes  qu'il  devait  définitive- 
ment adopter.  »  Janeqltin,  esprit  indépendant,  avait 
bien,  dès  lo38,  créé  plusieurs  formes  nouvelles  con- 
tenant des  éléments  pour  les  ballets  et  les  opér.is, 
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mais  personne  ne  s'était  avisé  de  voir  en  lui  un  vrai 
novateur,  et  ce  très  cuiieux  artiste,  remarquable  au 
profane  comme  GouDiMEL  devait  l'être  au  religieux, 
n'entraîna  personne  derrière  lui.  Or,  comme  le  fait 
observer  Celler,  il  fut  le  créateur  de  quelques  formes 
tbéàtrales  qui  subsistent  encore.  «  Ses  morceaux 
à  quatre  voix  sont  les  ancêtres  des  vaudevilles,  des 
chansons  de  nos  pères,  et  certaines  pièces  originales 
de  son  œuvre  ont  inauguré  la  musique  descriptive, 
dont  le  spectacle  fiançais  a  usé  et  parfois  abusé.  » 
Uu  recueil  intitulé  Inventions  musicales,  et  qu'il  pu- 
blia à  Lyon  en  lbi-4,  lit  sa  réputation.  «  Le  Caquet 
des  femmes,  la  Guerre,  la  Bataille  de  Marit/nan,  la 
Jalousie,  le  Chant  des  oiseaux,  l'Alouette,  la  Prise 
de  Boulogne  en  sont  les  principales  pièces...  et  on 
ne  peut  méconnaître  que  ce  turent  là  des  essais  très 
remarquables  de  musique  dramatique,  desciiptive 
et  iniitative,  s'il  en  fut;  quelques  effets  sont  des 
plus  curieux.  »  (L.  Celleb,  toco  cit.,  p.  33.) 

Pour  la  musique  théâtrale,  le  svi"  siècle  a  été  une 
période  d'évolution.  Hésitante,  une  fois  sortie  du 
mystère,  elle  n'a  pas  de  route  bien  tracée,  parce 
qu'en  dehors  des  entremets,  des  chœurs  d'intermèdes, 
des  madrigaux,  elle  ne  se  mêle  guère  aux  représen- 
tations profanes,  dès  le  début. 

La  poésie,  elle,  pendant  la  même  période,  connut 
deux  états  dill'érents;  le  premier  était  le  prolonge- 
ment du  moyen  âge,  le  second  se  signala  par  une 
rupture  éclatante  avec  la  tradition.  Mais,  à  rencontre 
de  la  musique,  la  poésie  fut  en  progrés  continu. 
Après  la  barbarie  éiudite  qui  marqua  les  premières 
années  du  xvi»  siècle,  elle  atteignit  son  complet 
développement  avec  Honsard  et  du  Bellay  en  pas- 
sant par  Clément  Marot.  Une  certaine  pédanterie 
naïve  avait  marqué  les  débuts  de  l'ascension,  avant 
le  règne  de  Frani-ois  I"''.  Les  poètes  rivalisaient  alors 
de  puérilité;  ils  croyaient  avoir  l'ait  merveille  quand 
ils  avaient  donné  à  leurs  pièces,  par  l'emploi  de 
mètres  diveis,  la  forme  d'une  croix,  d'un  triangle, 
d'une  fourche.  Le  chef-d'teuvre  du  ridicule  est  un 
huitain  composé  par  Meschinot  «  qui  se  peut  lire  et 
retourner  en  trente-trois  manières  ".  Martial  d'Au- 
vergne avait  psalmodié  le  règne  de  Charles  VU, 
George  Ghastelain  rimé  les  choses  merveilleuses  de 
son  temps,  Pierre  Michault  avait  narré  dans  la  Danse 
aux  Aveugles  une  vision  qui  faisait  danser  le  genre 
humain  devant  Cupidon,  la  Fortune  et  la  Mort;  enlîn 
Guillaume  Coquillarl,  prêtre  de  Ileims,  s'était  fort 
employé  au  jeu  facile  des  rimes  redoublées.  C'avait 
été  longtemps  une  passion  pour  lesépineuses  vétilles; 
on  s'était  enfermé  à  plaisir  dans  une  vaine  métrique 
dont  les  complications  étoulVaient  la  pensée  et  ne 
laissaient  guère  do  place  au  sentiment.  Le  premier 
poète  du  xvi°  digne  d'être  regardé  comme  un  loin- 
tain précurseur  de  la  Pléiade  fut  Jean  Le  Maire. 
Elève  de  Molinet,  il  se  fit  remarquer  par  une  cer- 
taine harmonie,  quelque  élégance  et  de  la  précision. 
Son  iniluence  fut  très  réelle,  puisque  Honsard  devait 
le  considérer  comme  un  de  ses  maîtres,  que  du  Bel- 
lay l'a  désigné  comme  ayant  illustré  la  langue  fran- 
çaise, et  qu'Etieime  Pasquier  lui  attribua  l'honneur 
d'avoir  «  donné  vogue  à  noire  poésie  ». 

Il  faut  arriver  à  Marot  pour  voir  affirmer  une  per- 
sonnalité; encore  ne  faudiait-il  pas  exagérer  la  puis- 
sance de  son  ujuvre.  Boileau  a  prétendu  que  le  page 
de  cour  avait  fait  lleurir  la  ballade  et  asservi  les 
rondeaux  à  des  refrains  réglés.  Ce  sont  là  des  erreurs 
qui  n'ont  rien  de  surprenant,  car  le  xvn"  siècle  ignora 
singulièrement  la  littérature  qui  l'avait  précédé.  La 


ballade  avait  atteint  dans  Villon  toute  la  perfection 
possible,  et  quant  aux  rondeaux.  Clément  Marot  ne 
changea  rien  à  leur  forme,  mais  il  y  employa  un 
élégant  etmalioieuxbadinage  que  les  poètes  du  grand 
siècle  imitèrent  plus  tard.  C'est  dans  l'épitre  fami- 
lière, l'épigramnie,  leconte  etla  chanson  que  le  poète 
de  François  1°''  se  lit  remarquer  plus  spécialement. 
En  elîet,  il  fut  inimitable  dans  les  petits  sujets  et  les 
genres  dits  inférieurs.  Or,  il  ne  faut  pas  oublier  que        j 
ces  genres-là  forment  presque  l'unique  substance  de       I 
notre  poésie.  Marot,  pur  Gaulois,  est  son  rival  dans  son 
domaine,  et  l'on  peut  toujours  lui  appliquer  l'appel- 
lation de  Henri  Estienne,  qui  le  nomma  «  le  plus  gentil      11 
des  poètes  français  ii.  |! 

Mellin  de  Saint-Gelais,  fils  de  l'évêque  Octavien, 
est  demeuré  le  plus  célèbre  d'entre  les  disciples  de 
maître  Clément.  Poète  de  cour  par  excellence,  l'au- 
mônier du  Dauphin  joignit  à  une  connaissance  assez 
profonde  de  l'antiquité  le  goût  de  la  littér'ature  ila- 
lienne,  et  c'est  à  lui  qu'on  doit  l'introduction  du 
sonnet  en  France.  Par  malheur,  Saint-Gelais  se  laisse 
aller  trop  souvent  à  la  mignardise;  il  est  à  Marot  ce 
que  plus  tard  Voituie  sera  à  La  Fontaine;  il  tombe 
dans  l'afTèterie  transalpine,  ellessujetsdeses  poésies 
sont  généralement  futiles.  Comme  l'a  dit  Pasquier, 
ses  œuvres  sont  «  de  petites  Heurs  et  non  fruits  d'au- 
cune durée  ». 

Les  disciples  de  Marot  n'avaient  donc  pu  faire 
sortir  la  poésie  du  cercle  étroit  où  l'avait  enfermée 
la  pédanterie.  Il  fallait  un  coup  de  main  audacieux 
pour  briser  les  anciennes  barrières  de  l'idée  :  ce  fut 
l'oeuvre  de  Ronsard  et  de  la  Pléiade. 

Avant  d'aborder  le  grand  artisan  de  la  réforme 
poétique,  on  ne  peut  négliger  du  Bellay,  qui  eut  la 
gloire  de  formuler  un  programme  aux  intentions 
novatrices.  Son  manifeste  intitulé  :  Défense  et  illus- 
tration de  la  langue  française  fut  pour  la  poésie  clas- 
sique ce  que  la  préface  de  Cromwell  devait  être  au 
XIX'  siècle  pour  le  romantisme.  Parmi  les  conseils 
qu'il  donne  au  poète  futur,  il  faut  retenir  ceux-ci  : 
(<  Laisse-moi,  lui  dit-il,  ces  vieilles  poésies  françaises 
aux  Jeux  FlorauxdcToulouse,  comnierondeaux,  bal- 
lades, virelais,  chants  royaux,  chansons  et  autres 
belles  épiceries...  Jette-toi  à  ces  plaisantes  épigram- 
mes  à  l'imitation  d'un  Martial.  Distille  avec  un  style 
coulant  ces  pitoyables  élégies...  Chante-moi  ces 
plaisantes  églogues  rustiques  à  l'exemple  de  Théo- 
crite  et  de  Virgile...  Quant  aux  comédies  et  tragé- 
dies, si  les  rois  et  républiques  les  voulaient  restaurer 
en  leur  ancienne  dignité,  je  serais  bien  d'opinion 
que  tu  l'y  employasses.  Choisis-moi  quelqu'un  de  ces 
beaux  vieux  romans  français  comme  un  Laiicelot  ou 
uu  Tristan  ou  autres,  et  en  fais  renaître  une  admi- 
rable Iliade  ou  une  laborieuse  Enéide.  »  Il  ne  veut 
plus  qu'on  traduise  simplement  les  anciens,  mais 
qu'on  les  imite  pour  »  sinon  les  égaler,  du  moins  leur 
succéder  dignement  ». 

<(  Là  donc.  Français,  dit-il  en  manière  de  pérorai- 
son, marchez  courageusement  vers  cette  superbe  cité 
romaine,  et  des  seules  dépouilles  d'elle  ornez  vos  tem- 
ples et  vos  autels.  iNe  craignez  plus  ces  oies  criardes, 
ce  fier  Manlius,  ce  traîlre  Camille...  Donnez  en  cette 
Grèce  menteresse  et  y  semez  encore  un  coup  la 
fameuse  nation  des  Gallo-Grecs.  Pillez-moi  sans  cons- 
cience les  sacrés  trésors  de  ce  temple  delphique,  ainsi 
que  vous  avez  fait  autrefois,  et  ne  craignez  plus  ce 
muet  Apollon,  ses  faux  oracles,  ni  ses  Uèches  rebou- 
chées. » 

Comme  tous  les  révolutionnaires,  du  Bellay  exa- 
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gérait  son  élan,  mais  sa  liarJiesse  allait  trouver  sa 
récompense  dans  un  avenir  glorieux  et  fécond. 

Honsard,  le  chef  inconlesté  de  la  Pléiade,  exerça 
sur  la  poésie  une  souveraineté  sans  partage  pendant 
un  denii-siécle.  Pioclamé  «  prince  des  poètes  »  par 
les  Jeux  Floraux,  Uonsard  fut  admiré  de  ses  maîtres 
autant  quede  ses  élèves;  chacun  s'agenouillait  devant 
lui;  son  nom  se  répandit  à  l'étranger  et,  comme  l'a 
dit  Sainte-Iîeuve,  il  devint  le  poète  des  princes. 

La  langue  savante  inventée  par  Ronsard  s'employa 
surtout  dans  des  genres  moyens  tels  que  l'élégie,  dans 
l'ode  épicurienne,  dans  la  chanson,  où  elle  excella. 

Son  ami  Claude  Rinet  a  dit  de  lui  ;  »  La  peinture 
et  la  sculpture,  comme  aussi  la  musique,  luy  estoient 
à  singulier  plaisir,  et  surtout  celle  du  sieur  Macduit, 
et  principalement  aimoit  à  chanter  et  à  ouyr  chanter 
ses  vers,  appelant  la  musique  sœur  puisnée  de  la 
poésie  et  les  poêles  et  musiciens  enfans  sacrez  des 
Muses,  que  sans  la  musique  la  poésie  esloit  presque 
sans  grâce  comme  la  musique  dans  la  mélodie  des 
vers  inanimée  et  sans  vie.  » 

Il  est  certain  que  l'opinion  d'un  homme  dont  les 
paroles  et  les  écrits  étaient  tenus  pour  vérités  indis- 
cutables, eut  une  énorme  influence  sur  tous  les  arts 
de  son  époque. 

Vers  la  moitié  du  wx"  siècle,  «  un  fait  important 
s'était  accompli,  dit  Cf.lleb  ;  par  l'étude  de  l'antiquité 
classique,  on  avait  pris  goût  à  la  tragédie  grecque, 
et  on  avait  essayé  des  restaurations;  les  chœurs  an- 
tiques attirèrent  l'attention  ;  on  eut  l'idée,  dans  les 
grandes  cérémonies,  d'ajouter  des  chœurs  aux  tragé- 
dies que  l'on  faisait  représenter.  D'Aubigné,  dit-on, 
avait  composé  une  Ci'rce  avec  chœurs,  laquelle  aurait 
servi  à  Baltazaiu.ni  pour  le  Ballet  de  la  Reine;  cette 
tragédie  ne  fut  pas  repi'ésentée;  mais  en  loo9,  Mellin 
de  Saiut-Gelais  éciivit  et  lit  jouer  une  Sophonisbe  en 
vers  entrecoupée  de  chœuis.  Jodelle  n'avait  pas  été 
sans  influence  sur  cette  tentative,  qui  ne  fut  pas  heu- 
reuse, mais  à  laquelle  on  dut,  pendant  quelques  an- 
nées, des  chœurs  qui  remplissaient  les  entr'actes  des 
tragédies;  seulement,  ces  chœurs  étaient  étrangers  à 
l'action  et  ne  s'y  reliaient  par  aucune  idée  commune. 
C'est  là  un  point  important,  et  le  Ballet  de  la  Reine 
présente,  pour  la  première  fois,  des  chœurs  mêlés  au 
dialogue  et  servant,  par  leurs  paroles,  comme  tout 
lerestede  la  poésie,  à  développerlesujetdudrame.  » 

Mais  avant  d'arriver  vm  Ballet  de  la  Reine  qui  mar- 
que une  étape  imporlante,  il  faut  considérer  que 
François  1"'  servit  puissamment  l'art  musical;  c'est 
lui  qui,  le  premier,  sépara  définitivement  la  musique 
religieuse  de  la  musique  profane  et  qui  organisa  ré- 
gulièrement une  musique  de  chambre. 

A  cette  époque,  les  «  momeries  )>  acquirent  une 
vogue  énorme.  C'élaieiit  là  de  petits  divei'tissemenls 
chorégraphiques  et  musicaux,  un  véritable  ballet  à 
deux  ou  (rois  personnages  qui  mimaient  leurs  rùles, 
chantaient  des  vers  et  dansaient  avec  ou  sans  accom- 
pagnement de  voix  et  d'instruments. 

Ces  momeries,  qui  constituaient  en  quelque  sorte 
des  comédies  de  société  chantées  et  dansées,  conser- 
vèrent un  caractère  essentiellemeni  français  par  le 
choix  des  sujets  et  les  propos  tenus  par  les  inter- 
prètes. Cela  résulte  de  ce  que  les  poètes  de  la  Pléiade, 
Ronsard  en  tête,  ne  dédaignèrent  point  de  travailler 
pour  les  ballets  de  cour,  et  que  Charles  IX,  qui  culti- 
vait lui-même  la  poésie  et  la  musique,  montra  sa 
grande  préférence  pour  ce  genre  de  divertissements. 
Ce  prince  accorda  même  à  Raïf  et  à  Thibaut  de  Cour- 
ville  le  privilège  d'établir  une  académie  de  poésie  et 


de  musique  (15  nov.  1570).  Malheureusement,  cette 
création  ne  réussit  point,  parce  que  fiaïf,  ne  comptant 
que  sur  la  musique,  négligea  de  l'entourer  de  ballets 
et  de  décors. 

Avec  Henri  III,  les  mascai'ades  royales  et  les  car- 
rousels prirent  un  grand  développement,  et  c'est  à 
l'occasion  du  mariage  de  M"=  de  Vaudemont,  sœur 
de  la  reine,  avec  le  duc  de  Joyeuse,  que  fut  donné,  le 
lo  octobre  lo8l,  le  fameux  Ballet  comique  de  la  Reine. 
L'ordonnateur  de  cette  fête  théâtrale  fut  l'Italien 
lÎALTASAniNi,  plus  connu  sous  le  nom  de  I!eal;,ioveu.x,  à 
cause  de  son  caractère  enjoué.  Ce  violoniste,  de  pre- 
mier valet  de  chambre  de  la  reine  qu'il  était  d'abord 
en  1568  (et  non  en  1577,  comme  le  dit  Féïis),  était 
devenu  intendant  de  la  musique.  Ace  titre,  il  fit,  en 
collaboration,  une  véritable  comédie-ballet  qu'il  tira 
très  vraisemblablement  de  la  Circé  d'Agrippa  d'Au- 
bigné.  La  Chesnaye,  aumûnierdu  roi,  passe  pour  être 
l'auteur  de  la  partie  poétique;  de  Beaulieu,  chanteur 
favori  de  la  reine  et  musicien  distingué,  maître 
Salmon'  et  plusieurs  artistes  de  la  chambre  du  roi 
composèrent  les  symphonies  et  les  morceaux  de 
chant,  enhn  la  partie  décorative  et  les  machines 
furent  confiées  à  Jacques  Patin,  peintre  de  Henri  111. 
Cette  œuvre  lyrique  est  d'une  inipo[  tance  capitale 
au  point  de  vue  musical,  car  elle  fut  le  germe  de 
l'opéra  qui  ne  devait  exister  réellement  que  près 
d'un  siècle  plus  tard. 

Nous  ne  saurions  mieux  faire  que  citer  ici  M.  Chou- 
QUET  :  «  Ce  qui  nous  frappe  tout  d'abord,  dit-il,  en 
étudiant  cet  opéra-ballet,  qui  fut  chanté  par  le  sieur 
DE  Reaul[eu,  par  Savornin,  chanoine  de  la  Sainle- 
Chapelle,  par  La  Roche  et  Du  Pont,  gentilshommes 
servants  du  roi,  par  M"'  de  Reaulieu  et  M""  de  Ghau- 
iiONT  —  (la  reine  représentait  une  simple  naïade), 
—  ce  qui  nous  frappe  et  nous  surprend,  c'est  la 
variété  des  effets  cherchés  par  les  compositeurs,  ce 
sont  les  heureuses  combinaisons  qu'ils  ont  imaginées. 
Au  moyend'unegrotte  bocagère,au-dessusdelaquelle 
trônait  Pan,  prêt  à  jouer  de  la  flûte,  ils  surprirent 
leurs  nombreux  auditeurs  par  un  concert  d'orgues 
douces;  et,  grâce  à  une  voûte  Ireillagée  et  dorée 
abritant  «  dix  concerts  de  musique  différents  les  uns 
des  autres  »,  ils  purent  faire  entendre  des  «  voix 
répercussives  »,  d'harmonieux  échos,  dont  le  déli- 
cieux chœur  de  Leisring,  0  Fitii,  si  souvent  chanté 
aux  concerts  du  Conservatoire,  nous  donne  une  idée 
avantageuse.  Solos,  duo  avec  refrain  en  chœur, 
chants  à  deux,  quatre,  cinq  et  six  parties,  airs  de 
danse,  symphonies,  ensemble  de  quarante  musi- 
ciens, dont  les  voix  et  les  instruments  éclataient 
pendant  que  Jupiter  descendait  de  l'Empyrée,  voilà 
la  remarquable  suite  de  morceaux  qu'ils  surent  entre- 
mêler avec  beaucoup  d'art  et  de  diversité.  Plusieurs 
de  ces  pièces,  telles  que  la  chanson  de  Mercure  et  la 
chanson  de  Jupiter,  se  pourraient  encore  écouter 
avec  plaisir,  si  l'on  y  introduisait  quelques  légères 
modilications.  La  plupart  des  chœurs,  coupés  régu- 
lièrement, écrits  tantôt  avec  et  tantôt  sans  accompa- 
gnement instrumental,  présentent  un  vif  intérêt  har- 
monique. On  y  trouve  en  grand  nombre  des  accords 
de  septième  de  dominante  avec  préparation,  et  l'on 
y  rencontre  même  plusieurs  de  ces  accords  où  la  dis- 
sonance n'est  point  préparée,  mais  où  elle  se  résout 
fautivement  ou  d'une  façon  insolite.  Les  cadences  har- 
moniques de  la  musique  moderne  ne  se  font  pas  sentir 
néanmoins  dans  les  périodes  du  «  Ballet  comique 
de  la  Reine  »  :  au  contraire,  les  tonalités  les  plus 
ondoyantes   y  surprennent   l'oreille    par    suite   de 
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continuels  enchevèlrenients  d'accords  parfaits.  On 
n'en  reconnaît  pas  moins,  dans  les  mélodies  de  cet 
opéra-ballel,  le  sentiment  de  notre  tonalité;  on  y 
peut  même  noter  de  gauches  essais  de  modulations 
et  plusieurs  contrastes  bien  imaginés,  qui  servent  à 
mieux  accentuer  la  parole  ou  le  caractère  de  certains 
personnages.  Sous  ce  dernier  rapport,  le  duo  entre 
Glaucus  et  Tliétis  mérite  une  mention  particulière  : 
le  chœur  des  Tritons  y  intervient  avec  bonheur  et 
sert  à  mettre  en  pleine  lumière  les  oppositions  que 
l'on  remarque  dans  celte  scène  capitale.  » 

»  La  partie  symplionique  renferme  aussi  des  mor- 
ceaux intéressants,  et,  au  point  de  vue  du  rythme, 
la  meilleure  page  peut-être  de  la  partition  est-elle 
la  pièce  intitulée  «  Le  son  de  la  clochette  auquel 
Circé  sortit  de  son  jardin  ».  Les  violons  y  faisaient 
merveille.  Outre  cet  instrument,  àme  des  ballets, 
l'orchestre  contenait  des  violes,  des  harpes  et  des 
luths;  des  flûtes  (sans  compter  la  llùte  de  Pan),  des 
hautbois  et  des  cromornes;  des  sacquebutes,  des 
cornets,  des  trompettes  et  des  orgues.  Quelle  variété 
de  timbres!  Klle  ressortait  d'autant  plus  vivement 
que  chaque  famille  d'instruments  formait  un  concert 
séparé.  Les  compositeurs  du  «  Ballet  comique  »  ont 
eu  conscience  du  parti  qu'on  peut  tirer  des  progres- 
sions sonores,  des  explosions  vocales  et  instrumen- 
tales :  les  scènes  qui  précèdent  et  amènent  la  des- 
cente de  Jupiter  le  prouvent  jusqu'à  l'évidence'.  » 
Après  cette  belle  manifestation  qui  avait  produit 
un  elfet  considérable  sur  les  auditeurs,  on  pouvait 
croire  qu'un  art  nouveau  était  fondé  et  allait  se 
développer  sans  hésitation.  11  n'en  fut  rien.  En  proie 
aux  discordes  civiles  et  religieuses,  notre  pays  ne 
vit  point  se  renouveler  une  tentative  glorieuse  entre 
toutes;  la  musique  dramatique  émigra  en  Italie  pour 
n'en  revenir  chez  nous  que  cinquante  ans  plus  tard. 
Le  véritable  opéra  naquit  à  Florence  en  lo97. 
Trois  ans  plus  tôt,  (_»ttavio  Hinuccini,  avait  écrit  une 
pastorale,  la  Daphné,  que  Péri  mit  en  musique 
avec  l'aide  de  Caccim.  L'ouvrage  fut  joué  avec  grand 
succès  au  palais  Gorsi,  en  présence  du  grand  duc 
et  de  la  grande  duchesse  de  Toscane,  des  cardinaux 
éal  Monte  et  Monlalto  et  d'une  élite  d'amateurs. 

Dans  celte  pastorale  en  musique,  dit  Alphonse 
Royer,  figurent  Ovide,  Vénus,  Apollon,  des  nymphes 
et  des  pasteurs.  Ovide  récite  le  prologue  et  le  com- 
pliment à  l'assemblée.  L'introduction  se  compose 
d'un  chœur  de  nymphes  et  de  pasteurs  qui  prient 
Jupiter  de  les  délivrer  du  monstre  Python.  Survient 
Apollon  qui  tue  le  monstre  d'une  de  ses  tlèches. 
.Mais  le  dieu  du  jour  reçoit  à  son  tour  un  trait  que 
l'Amour  lui  décoche.  Le  voilà  tout  épris  de  Daphné, 
dont  il  cause  la  funeste  métamorphose.  L'action 
n'oR're  pas  d'autres  complications  ;  il  ne  s'agissait  que 
d'un  canevas  poétique;  la  musique,  écrite  d'après 
un  système  tout  particulier,  était  le  véritable  objet 
d'attraction.  La  substitution  de  la  monodie  ou  du 
chant  solo  aux  morceaux  madrigalesques  en  usage 
avant  Caccini  et  Kmilio  del  Cavalière,  les  premiers 
réformaieurs  du  genre,  avaient  mis  Péri  sur  la  voie 
d'un  nouveau  per^recliounement,  le  rccUatif,  pour 
lier  entre  elles  les  parties  musicales,  et  en  faire  un 
tout  homogène.  C'est  là  que  fut  réellement  l'inven- 
tion. Péri,  ceci  est  bizarre,  ne  fut  amené  à  ce  résultat 
qu'en  cherchant  à  lepi'oduire  ce  qu'il  s'imaginait 
avoir  été  le  système  musical  des  Grecs.  La  conven- 
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lion  imaginée  pai'  Péri  a  vécu  jusqu'à  nos  jours,  et 
c'est  encore  la  base  de  noire  opéra.  » 

Tandis  qu'en  France  les  malheurs  politiques  et  la 
misère  entravaient  tout  essor,  en  Italie,  à  Florence 
tout  particulièrement,  des  gentilshommes,  des  sa- 
vants,  des  poètes  et  des  musiciens  cherchaient  à 
faire  renaître  l'antique  déclamation  de  la  tragédie 
grecque.  Cette  tentative  conduisit  les  musiciens  à 
découvrir  le  principe  de  la  mélodie  passionnée. 

Après  Naples,  qui  avait  déjà  mis  à  la  mode  ses 
canzonelte  et  ses  villanelle  à  plusieurs  voix,  Rome 
applaudissait  à  la  restauration  du  drame  sacré,  et 
bientôt  l'on  vit,  gràee  au  Mécène  Jean  lîardi,  comte 
lie  Vernio,  toute  une  phalange  d'artistes  s'appliquer 
à  des  tentatives  d'où  devait  sortir  l'opéra.  Dés  1389, 
l'Amico  l'ido  comprenait,  outre  des  intermèdes,  des 
chœurs,  des  airs  dialogues,  un  véritable  opéra  bal- 
let. Enfin,  après  le  triomphe  de  la  Dafni-,  Hinuccini, 
Péri  et  Caccini  donnèrent  en  1600,  à  Florence,  au 
Palais  Pitti,  leur  second  ouvrage  Eurydice,  à  l'occa- 
sion du  mariage  de  Marie  de  Medicis  avec  Henri  IV. 
«  Ce  fut  de  cetle  représentation,  dit  Celler,  que  les 
gentilshommes  qui  avaient  accompagné  le  roi  de 
France  remportèrent  l'idée  de  la  supériorité  incon- 
testable de  l'opéra  italien  sur  le  ballet  français;  la 
Circé  de  1581  était  déjà  oubliée.  » 

Pendant  que  l'Italie  progressait,  et  que  les  Péri, 
les  Capcini,  les  Cavalière  préparaient  l'avènement 
de  MoNTiîVERDE  qui  devait  transformer  les  tendances 
du  drame  lyrique  et  concilier  l'intérêt  de  la  poésie 
et  celui  de  la  musique,  d'abord  en  enlevant  à  l'élé- 
ment littéraire  une  importance  excessive  et  prédo- 
minante, puis  en  faisant  œuvre  essenliellemenC 
musicale,  il  n'y  avait  à  la  cour  de  France  que  des 
l'êtes  insignifiantes  illustrées  bien  pauvrement  par  des 
ballets.  «  Ces  pièces,  disent  M.M.  Muitteh  et  Thoinan, 
pi'ésenlaient  encore  le  même  mélange  de  scènes 
informes,  mal  liées  les  unes  aux  autres;  l'invention, 
rarement  ingénieuse,  était  presque  toujours  sans 
grand  inlérêt,  et  la  bizarrerie  la  plus  imprévue,  alliée 
à  un  esprit  de  plaisanterie  d'un  goût  douteux,  ne  recu- 
lait ni  devant  le  mot  libre  ni  devant  l'allusion  trans- 
parente. 1)  (Les  Origines  de  l'Opéra  français,  p.  xvi.) 
Les  ballets  intitulés  les  Grimaceurs,  les  Barbiers, 
les  Princes  du  sérail,  les  Amoureux,  les  Nymphes,  te 
Coqs,  les  Bouleilles,  tes  Borgnes,  n'étaient  en  réalité 
que  des  mascarades,  et  la  musique  qui  accompagnait 
ces  divertissements  élait  d'une  pauvreté  d'idées 
incroyable. 

D'ailleurs,  le  règne  de  Henri  IV  fut  moins  que 
favorable  aux  progrès  de  la  musique,  et  celui  île 
Louis  XIII  n'amena  guère  de  changement  dans  la 
culture  des  arts.  Jusqu'au  ministère  Mazarin,  l'opéra 
ne  devait  plus  se  produire  chez  nous. 

Comment  expliquer  qu'à  l'heure  où  l'Italie  for- 
mulait les  principes  du  chant  expressif,  créait  l'a 
musique  récitative,  combinait  un  nouveau  système 
musical  capable  de  traduire  les  passions  humaines, 
construisait  des  théâtres  lyriques  d'après  des  règles 
savantes  et,  pour  obéir  aux  lois  de  l'acoustique, 
poussait  déjà  fort  loin  l'art  de  la  décoration  el  de  la 
mise  en  scène,  comment  expliquer  l'inaclion  fran- 
çaise, la  période  sommeillanle  qui  part  de  la  mort 
de  Baïf  en  1589,  si  ce  n'est  que  la  Rélorme  et  les 
luttes  fratricides  avaient  rendu  impossible  la  culture 
des  arts?  A  la  lin  du  xvi»  siècle,  la  France  ne  possède 
plus  que  quelques  compositeurs  distingués  qui  s'em- 
ploieront, sous  Louis  .\III,  à  faire  du  ballet  de  cour 
un  spectacle  de  quelque  importance  avec  ses  dra- 
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logues,  ses  airs  et  récits,  ses  danses,  ses  symphonies, 
ses  chœurs,  ses  décors  magnifiques,  ses  costumes 
somptueux  et  ses  macliines  merveilleuses. 

On  approche  alors  de  l'époque  qui  va  mettre  aux 
prises  l'école  italienne  et  l'école  française,  provo- 
quer une  rivalité  émulalrice  et  déterminer  sous  l'in- 
fluence de  quelques  génies,  dans  les  deux  camps, 
tous  les  progrès  de  la  musique  moderne. 

LE  DIX-SEPTIÈME  SIÈCLE 

Avant  d'étudier  les  premières  manifestations  de 
l'opéra,  il  faut  considérer  d'un  peu  près  les  diverses 
tentatives  qui  furent  faites  avant  Lully'. 

Ayant  abandonné  tout  le  bagage  théâtral  du 
moyen  âge,  dont  l'esprit  naif  ne  cadrait  plus  avec  les 
mœurs  nouvelles,  l'aristocratie  d'une  part,  la  bour- 
geoisie de  l'autre,  poussées  par  tous  les  aitisles, 
peintres,  poètes  et  musiciens,  s'étaient  engagées 
dans  une  voie  peuplée  de  dieux  mythologiques. 

Ce  fu  t  alors  que  les  ballets  remplacèrent  les  mystères 
et  prirent  une  importance  très  grande.  Le  terme  de 
«  ballet  »,  à  son  origine,  désignait  une  danse  Apurée 
qui  tenait  un  peu  de  l'opéra  tel  que  nous  l'entendoiis 
encore  aujourd'hui,  en  ce  sens  que,  sur  une  scène  déco- 
rée luxueusement,  une  action  se  déroulait  au  milieu  de 
chants,  de  vers  déclamés,  de  dialogues  entremêlés  de 
danses  telles  que  la  pavane,  le  branle,  la  courante... 
En  introduisant  le  ballet  en  France,  Catherine  de 
Médicis  avait  suivi  le  mouvement  de  l'esprit  public 
qui  portait  alors  les  lettres  et  les  arts  vers  une  res- 
tauration de  l'antique.  Pour  peu  qu'un  Eschyle  se 
fût  trouvé  parmi  les  poètes  imitateurs  des  anciens 
tragiques,  le  théâtre  grec  ressuscitait  avec  tout  son 
appareil  scénique.  Mais  les  auteurs  ne  se  montrè- 
rent capables  que  d'essais  informes,  de  tentatives 
hésitantes  et  maladroites,  encore  que  dignes  d'atten- 
tion, puisqu'elles  devaient  donner  naissance,  un  jour, 
au  véritable  drame  lyrique. 

Sous  Louis  Xlll,  le  ton  était  donné  par  la  cour  dans 
la  personne  du  cardinal  de  Hichelieu.  Or  ce  ministre 
autocrate,  féru  de  littérature  héroïque,  auteur  lui- 
même  de  tragédies,  montrait  une  grande  antipathie 
pour  la  musique.   Le  roi,  dont  le  secret  penchant 
,   allait   vers  les  chanteurs  et  les  joueurs   d'instru- 
j    menls,  se  trouvait  ainsi  empêché,  car  Hichelieu  domi- 
I    nait  toute  la  société  de  ses  vouloirs  impérieux.  La 
I   fondation  de  l'Académie  française  créa  des  milieux 
purement  littéraires,  et  l'opéra  italien  n'obtint  pas 
i   ses  lettres  de  naturalisation  tant  que  le  cardinal  fut 
!  au  pouvoir.  Délaissé   par  les  auteurs  de  mérite,   le 
ballet  ne  progressa  point  et  fut  dénué  bientôt  de  tout 
intérêt  poétique. 

Il  fallut  arriver  à  Mazarin  pour  le  voir  prendre  un 
caractère  scénique  nettement  accusé.  En  164:>,  le 
'  nouveau  ministre,  habile  courtisan  s'il  en  fût,  ayant 
1  remarqué  le  goût  passionné  qu'avait  Anne  d'Autri- 
che pour  les  fêtes,  appela  à  la  cour  de  France  des 
acteurs  vénitiens  qui  s'étaient  fait  un  grand  renom. 
Ils  montèrent  une  pièce  à  machines  :  la  Finla  Pazza, 
de  Giulio  Strozzi,  dont  la  nouveauté  fit  sensation. 
Dirigé  par  Torelli,  mécanicien  célèbre,  ce  spectacle 
jeta  le  pubhc  dans  le  plus  grand  étonnement.  L'ou- 
vrage ainsi  importé  n'était  plus  un  ballet  et  pas 
encore  un   opéra,  mais  quelque  chose  d'hybride  et 

1.  Consiillcr  sur  ce  point  :  II.  PnnNiiiREs,  Le  Ballet  de  Cour  en 
France  avant  H'^nserwle  et  Lutli/ {{Oli)ot  L'Opéra  italien  eu  Fra)ice 
avant  Lully  (1013;.  [\.  D.  L.  u'] 


tenant  des  deux  genres.  Il  plut  beaucoup,  mais  ne 
détrôna  pas  le  ballet  de  cour,  que  l'abbé  Marolles  dé- 
finit :  «  Une  danse  de  plusieurs  personnes  masquées 
sous  des  habits  éclalans,  composée  de  diverses  en- 
trées ou  parties,  qui  se  peuvent  distribuer  en  plusieurs 
actes  et  se  rapporlent  agréablement  à  un  tout,  avec 
des  airs  dilférens,  pour  représenter  un  sujet  inventé, 
où  le  plaisant,  le  rare  et  le  mei-veilleux  ne  soient  pas 
oubliés  ». 

Dans  son  Liée  des  spectacles  anciens  et  nouveaux, 
l'abbé  DE  Pure  complète  celle  définition  tout  en  la 
simplifiant.  Le  ballet,  selon  lui,  c'est»  une  représen- 
tation muette  où  les  gestes  et  les  mouvemens  signi- 
fient ce  qu'on  pourroit  exprimer  par  des  paroles  ». 
Et  il  remarque  :  «  Il  est  aisé  de  voir  la  défectuosité 
de  ces  ballets,  où  l'on  ne  connaît  rien  que  par  les 
récits  qu'on  y  chante,  que  par  les  livres  qu'on  y  dis- 
tribue, et  que  par  les  vers  qu'on  y  insère  pour  en 
débrouiller  le  sujet.  » 

Arrivé  à  son  état  de  perfection,  le  ballet  de  cour 
se  composait  d'entrées,  de  vers  et  de  récils,  c'est-à- 
dire  qu'il  possédait  des  règles  matérielles  et  litté- 
raires et  une  poétique  expliquée  tour  à  tour  par 
l'abbé  DE  Pure  et  le  père  Mén'estrier. 

Cette  poétique,  à  vrai  dire,  n'avait  rien  de  bien 
rigoureux,  et  les  règles  littéraires  s'accommodaient 
de  libertés  sans  nombre. 

«  Le  ballet,  a  dit  V.  Fournel,  créé  dans  l'unique 
but  de  divei'tir,  jouissait  des  mêmes  libertés  qu'on 
accorda  par  la  suite,  pour  une  raison  analogue,  à 
l'opéra.  Pourvu  qu'il  eût  l'unité  de  dessein,  il  était 
dispensé  de  l'unité  de  temps  et  de  lieu,  et  même  de 
l'unité  d'action.  Il  admettait  largement  l'emploi  des 
épisodes,  la  variété  des  styles,  le  mélange  des  per- 
sonnages nobles  ou  vulgaires,  graves  ou  badins, 
historiques  ou  fabuleux,  naturels  ou  allégoriques. 
Il  n'y  avait  rien,  en  effet,  qui  ne  fût  du  ressort  du 
ballet.  Tout  ce  qui  pouvait  se  traduire  sur  la  scène, 
être  figuré  par  la  danse,  le  costume,  la  pantomime, 
le  spectacle,  lui  appartenait  de  plein  droit.  Au  fond, 
il  ne  reconnaissait  guér'e  de  règles  que  celles  du 
plaisir,  et  l'abbé  de  Pl're  ledit  expressément  :«  Soit 
quejusqu'icy  les  loix  du  ballet  n'ayant  pas  été  pu- 
bliées, ou  que  le  ciel  et  sa  bonne  fortune  l'aient  pré- 
servé des  chicaneuses  et  ridicules  inquiétudes  des 
maistres  es  arts,  il  n'est  tenu  que  de  plaire  aux 
yeux,  de  leur  fournir  des  objets  agréables,  et  dont 
l'apparence  et  le  dehors  impriment  dans  l'esprit  de 
fortes  et  belles  images.  » 

La  première  partie  du  règne  de  Louis  XIV  fut  l'âge 
d'or  du  ballet.  Avant  cette  époque,  les  divertissements 
de  la  Cour  avaient  subi  de  fréquentes  transforma- 
tions, à  travers  les  règnes  de  Charles  IX,  de  Henri  111, 
Henri  IV  et  Louis  .\Ill,  sous  l'iiitluence  des  milieux. 

Les  mascarades,  boutades  et  bouffonneries,  c'est-à- 
dire  les  impromptus,  composèrent  longtemps  les 
spectacles  favoi'is  de  la  noblesse,  et  les  Cartels  et  Mas- 
quarades  de  Desportes,  les  airs  de  Michel  He,"<ri,  un 
des  vingt-quatre  violons  du  Béarnais,  les  inventions 
de  Jodelle,  Haîf  et  Passorat  ne  constituèrent  pas 
tout  d'abord  le  véritable  ballet  imité  de  l'italien  ou 
de  création  française,  et  se  bornèrent  au  genre  co- 
mique ou  même  boulTon. 

Des  écrivains  comme  Jean  Bertauf,  Porchères,  La 
Roque,  des  amateurs  comme  le  sieur-  de  la  Chàtai- 
gueraye,  MM.  de  Montmoi-ency,  de  Uohan,  les  ducs 
de  Guise  et  de  Vendôme,  le  prince  de  Condé,  le  comte 
d'Auvergne,  etc., ne  firent  guère  pr'ogresser  le  ballel, 
et  sous  Louis  .\lll  «  tout  va  alors  par  contraste  et 
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par  violents  soubresauts  »  dans  les  divertissements 
de  la  cour  :  on  ne  cesse,  selon  M.  Fournel,  d"y  èlre 
triste  et  guindé  que  pour  se  jeter  par  réaction  dans 
une  sorte  de  joie  basse  et  triviale,  on  n'échappe  à 
une  pompe  froide  et  terne  que  pour  tomber  dans  les 
extravagances  du  burlesque,  comme  dans  un  refuge. 
Cependant  il  faut  reconnaître  que,  rimes  par 
Imbert,  l'Estoile,  Colletet,  Desmarets,  Boisrobert, 
Malherbe,  Maynard,  Gomhauld,  Molin,  de  Rossel, 
Saint-Amant,  Théophile,  du  Vivier,  Ch.  Sorel  et  Bor- 
dier,  le  poète  à  la  mode,  puis  mis  en  musique  par 
les  MouLiNiÉ,  les  Lu  Bailli,  les  Bataille,  les  Guédrox, 
les  BoKssET,  les  ballets  de  cour,  sous  Louis  XIII, 
grâce  à  l'inlassable  invention  du  duc  de  Nemours, 
aux  qualités  de  musicien  habile  que  possédait  le  roi, 
—  il  composa  le  septième  air^du  Petit  Ballet  du  roi 
en  1618,  et  fit  entièrement  le  Ballet  de  la  ilerlaison 
en  1635,  —  et  au  talent  de  Bocan  qui  réglait  les 
danses,  eurent  une  importance  capitale,  puisque  le 
poète  académicien  Porchères-Laugier,  chargé  de  faire 
des  ballets,  fut  investi  d'une  charge  qui  le  rendit 
intendant  des  plaisirs  nocturnes,  puisque  l'on  vit 
Francine,  ingénieur  ordinaire  du  roi,  prendre  la 
direction  des  machines,  et  qu'un  certain  Morel,  aidé 
de  quelques  associés,  obtint  un  privilège  pour  con- 
duire les  ballets. 

Mais  toute  une  réunion  d'éléments|propices  et  l'in- 
Ouence  directe  de  Mazarin  allaient  faire  prendre  au 
ballet  un  essor  nouveau.  Les  libertés  burlesques  dis- 
paraissant de  la  cour  et  se  réfugiant  chez  Gaston 
■d'Orléans,  au  Luxembourg,  le  genre  prit  une  allure 
plus  scénique  et  plus  élevée,  tout  en  continuant  à 
subir  l'inlluence  italienne.  C'est  alors  que, l'on  voit, 
à  côté  du  ballet  proprement  dit,  s'imposer  la  pièce  à 
machines,  Andromède,  par  exemple,  qui  nous  montre 
Corneille  expliquant  lui-même  lei  intentions  de  son 
ouvrage  : 

«  Vous  trouverez,  dit  en  effet  le  grand  tragique 
dans  l'Argument  de  son  drame,  cet  ordre  gardé 
dans  les  changements  de  théâtre,  que  chaque  acle, 
aussi  bien  que  le  prologue,  a  sa  décoration  particu- 
lière, et  du  moins  une  macliine  volante,  avec  un  con- 
cert de  musique,  que  je  n'ai  employé  qu'à  satisfaire 
les  oreilles  des  speclateurs,  tandis  que  leurs  yeux 
sont  arrêtés  à  voir  descendre  ou  remonter  une  ma- 
chine, ou  s'attachent  à  quelque  chose  qui  leur 
empêche  de  prêter  attention  à  ce  que  pourroient 
dire  les  acteurs,  comme  fait  le  combat  de  Persée 
contre  le  monstre.  Mais  je  me  suis  bien  gardé  de  faire 
rien  chanter  qui  fût  nécessaire  à  l'intelligence  de 
la  pièce,  parce  que,  communément,  les  paroles  qui 
se  chantent  étant  mal  entendues  des  auditeurs,  pour 
la  confusion  qu'y  apporte  la  diversité  des  voix  qui 
les  prononcent  ensemble,  elles  auroient  fait  une 
grande  obscurité  dans  le  corps  de  l'ouvrage,  si  elles 
avoieut  eu  à  instruire  l'auditeur  de  quelque  chose 
d'un  peu  important.  Il  n'en  est  pas  de  même  des 
machines,  qui  ne  sont  pas,  dans  cette  tragédie, 
comme  les  agréments  détachés.  Elles  en  font  le 
nœud  et  le  dénoilment,  et  y  sont  si  nécessaires,  que 
vous  n'en  sauriez  retrancher  aucune  que  vous  ne  fas- 
siez tomber  tout  l'édifice.  J'ai  été  assez  heureux  à  les 
inventer  et  à  leur  donner  place  dans  les  tissus  de  ce 
poëme;  mais  aussi,  faut-il  que  j'avoue  que  le  sieur 
Torelli  s'est  surmonté  lui-même  à  en  exécuter  les 
dessins,  et  qu'il  a  eu  des  inventions  admirables  pour 
les  faire  agir  à  propos,  de  sorte  que,  s'il  m'est  dû 
quelque  gloire  pour  avoir  introduit  celle  Vénus  dans 
le  premier  acte,  qui  fait  le  nœud  de  cette  tragédie. 


par  l'oracle  ingénieux  qu'elle  prononce,  il  lui  en  est 
dii  bien  davantage  pour  l'avoir  fait  venir  de  si  loin,  et 
descendre  au  milieu  de  l'air,  dans  cette  magnifique 
étoile,  avec  tant  d'art  et  de  pompe,  qu'elle  remplit 
tout  le  monde  d'étonnement  et  (l'admiration.  » 

Si  nous  avons  fait  cette  longue  citation,  c'est  pour 
montrer  l'importance  que  prenait  aux  yeux  du  pu- 
blic comme  des  auteurs  les  plus  illustres,  le  specla- 
cle  à  machines;  au  point  même  que  Corneille  oublie 
de  signaler  Jean-Baptiste  Boësset  qui  composa  les 
chœurs  d'Andromède. 

Cinq  ans  avant  cette  manifestation  retentissante, 
la  comédie-vaudeville  était  née,  du  jour  où  la  Comé- 
die des  chansons  (1640)  avait  apporté  sa  gaieté  et  son 
intelligence  toutes  françaises  dans  la  pompe  Ihéà- 
trale  italienne  qui,  certes,  était  un  plaisir  des  yeux 
et  des  oreilles,  mais  non  de  l'esprit. 

Quelques  auteurs  n'ont  pas  fait  une  distinction 
assez  sensible  entre  les  opéras  italiens  et  les  ballets 
de  cour,  pour  la  période  qui  s'étend  de  l'avènement 
de  Mazarin  au  lendemain  de  la  Fronde.  Or  les  deux 
genres  étaienl  très  différents. 

L'opéra  italien  laissait  à  la  musique  une  place  pré- 
pondérante, en  dépit  de  la  splendeur  du  spectacle, 
et  l'exécution  en  était  confiée  entièrement  à  des 
acteurs  et  danseurs  de  métier;  le  ballet  de  Cour, 
au  contraire,  avait  pour  principaux  interprèles  les 
grandes  dames  et  les  seigneurs,  et  sa  musique  n'of- 
frait pas  d'unité,  parce  qu'elle  était  due  à  divers 
collaborateurs. 

Passe-temps  favori  d'une  élite,  le  ballet  fut  même 
dansé  par  le  roi,  des  princes  et  des  princesses,  et 
c'est  ainsi  qu'en  1651,  on  vit  Louis  XIV  se  montrer 
dans  Cassandre. 

«  A  partir  de  cette  époque,  disent  MM.  Nuitteb 
et  Thoinan,  et  quoique  les  errements  suivis  par  les 
auteurs  de  ballets  soient  toujours  les  mêmes,  en  re- 
marque un  peu  plus  de  délicatesse  dans  l'expression 
des  sentiments.  Les  allusions,  les  pointes  conservent 
encore  une  grande  transparence,  mais  le  mot  y  est 
moins  brutal,  la  galanterie  y  est  plus  recherchée,  et 
l'on  se  préoccupe  davantage  de  donner  à  la  pensée 
une  forme  line  et  délicate.  Quant  à  la  construction 
de  la  pièce,  à  son  enchaînement,  c'est  toujours  à  peu 
près  la  même  incohérence.  Chaque  scène  se  déroule 
sans  tenir  beaucoup  à  celle  qui  vient  de  finir,  sans 
amener  celle  qui  va  commencer;  en  un  mot,  c'est 
une  suite  de  tableaux  dans  lesquels  la  danse  ou  la 
musique,  les  vers  récités  ou  chantés  se  succèdent 
tour  à  tour  et  un  peu  au  hasard. 

«  Pour  composer  la  musique  de  pièces  aussi  dé- 
cousues, l'unité  de  style,  on  le  comprend,  n'était 
pas  absolument  nécessaire,  et  l'on  pouvait  sans 
inconvénient  s'adresser  à  plusieurs  musiciens.  Jean- 
Baptiste  BoiîssET,  Jean  Cambefort  et  François  Chancy 
écrivaient  le  plus  souvent  la  partie  vocale,  tandis 
que  Louis  de  Mollieb,  et  Michel  Mazuel  traitaient 
la  partie  symphonique  et  les  airs  de  danse.  » 

Dans  le  ballet  de  cour  remis  en  honneur,  le  poète 
Benserade  allait  régner  de  longues  années,  c'est-à- 
dire  jusqu'en  1669. 

u  Pendant  dix-huit  ans,  dit  Victor  Fournel,  les  mar- 
quis et  les  duchesses,  les  nymphes  et  les  demi-dieux 
de  Versailles  ont  parlé  par  ses  lèvres,  et  le  roi  soleil 
a  emprunté  ses  vers  pour  se  manifestera  son  peuple 
ébloui.  Il  est  a  son  aise  et  va  d'un  pied  sûr  et  léger 
parmi  ces  divinités  de  l'Olympe  terrestre,  parmi  les 
grottes  de  cristal,  les  gloires,  les  nuages  et  les  arcs 
de  tieurs,  à  travers  tous  ces  enivrements  et  toutes 
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ces  extases...  Ingénieux  el  délicat,  galant  et  fin, 
facile  et  gracieux,  aimable  el  frivole,  Benserade  sem- 
blait avoir  été  formé  tout  exprès  pour  le  ballet  de 
cour.  Il  l'agrandit  et  le  transforma  si  bien  qu'il  en 
fit,  pour  ainsi  dire,  quelque  chose  d'entièrement 
nouveau.  Non  seulement,  la  distance  est  énorme  entre 
les  ballets  de  l'époque  précédente  et  les  siens  ;  mais, 
en  dépit  des  analogies  matérielles  créées  par  les  lois 
du  genre,  il  est  presque  impossible  de  les  rattacher 
à  la  même  famille,  et  nous  en  disons  autant  de  la 
plupart  de  ceux  qui  réussirent  à  se  produire  en  de- 
hors de  lui,  quelquefois  à  la  cour,  plus  souvent  dans 
les  maisons  princières  ou  chez  les  riches  particuliers. 
Sans  doute,  Benserade  a  plus  d'élégance,  de  belle 
grâce,  d'habileté  et  d'esprit  que  d'élévation  et  de 
force.  L'ironie  souriante  et  légère  lui  va  mieux  que 
l'allure  épique.  Néanmoins,  la  noblesse  et  l'éclat  ne 
lui  font  pas  défaut;  à  travers  son  badinage  et  ses 
I  bagatelles,  il  a  d'heureuses  rencontres  de  style  qu'un 
I  vrai  poète  ne  désavouerait  pas;  d'une  plaisanterie 
burlesque,  d'un  calembour  même,  il  passe  sans  effort 
au  ton  solennel.  A  certains  moments,  surtout  quand 
il  fait  parler  le  roi,  sa  voix  s'alfermit  et  s'élève;  son 
vers  prend  de  l'ampleur,  et  le  souffle  lyrique  soulève 
sa  poésie. 

«  Mais  son  talent  particulier,  celui  qui  contribua 
surtout  à  son  succès,  consiste  dans  l'art  étonnant 
^avec  lequel  il  sait  unir  et  fonder  en  un  seul  type  le 
Ipersonnage  du  ballet  et  l'acteur  qui  le  représente.  » 

Ce  Benserade,  homme  habile,  et  mêlé  à  toutes  les 
intrigues  de  la  cour,  collaborateur  du  duc  de  Sainl- 
Aignan,  du  duc  de  Guise  et  du  marquis  de  Yille- 
quier,  fut  avant  tout  un  ordonnateur  de  ballets,  car 
du  côlé  de  l'invention,  il  se  montra  peu  doué. 

A  côté  de  lui,  Beaucha.mp  et  Verpré  réglaient  les 
idanses,  Torelli  et  Vigarani,  tous  deux  Italiens,  étaient 
chargés  des  machines  et  des  décorations,  et  la  mu- 
sique était  confiée  à  Lambert,  à  Desbrosses,  à  Lal- 
LOUETTE,  à  Michel  de  la  Guerre,  enfin  à  Lully,  le 
gendre  de  Lambert,  Lully  qui  devait  éclipser  tous 
ses  devanciers  et  qui  était  à  la  fois  danseur,  mime, 
comédien  el  compositeur.  Il  y  avait  aussi,  à  celle 
lâpoque,  un  homme  de  réelle  valeur  et  dont  le  suc- 
jcès  fut  énorme,  des  années  durant.  Je  veux  parler 
[de  Louis  de  Mollieb,  ancien  écuyer  de  la  comlesse  de 
;3oissons  et  dont  Hesselin,  en  l6o6,  parla  dans  les 
'termes  suivants  :  «  On  peut  dire  sans  tlatterie  que  le 
sieur  de  Molière'  s'est  surpassé  luy-mesme,  tant  par 
les  dits  beaux  vers  el  les  merveilleux  airs  du  ballet, 
lequel  fut  accompagné  d'une  symphonie  toute  divine, 
que  par  la  politesse  el  la  justesse  de  sa  danse,  fai- 
sant admirer  à  tout  le  monde  ce  qui  rassemble  en 
sa  seule  personne  un  poète  galant,  un  savant  musi- 
cien et  un  excellent  danseur.  »  Devenu  maître  de 
musique  du  Dauphin,  il  collabora  avec  Boësset  el 
Lully  aux  airs  de  ballet  d'Alcidiane  el,  dans  les 
Plaisirs  de  Vlslc  enchantée,  il  ligura  à  côté  de  Poque- 
!in  de  Molière. 

Effacé  par  Benserade,  il  se  confine  dans  la  retraite 
în  1664,  après  avoir  marié  sa  fille  à  Itier,  musicien 
;l  chorégraphe  de  la  maison  du  roi. 

Mais  Benserade  lui-même  devait  trouver  un  rival 
•edoutable  dans  la  [)er5onne  de  Molière,  dont  le 
;énie  s'imposait  un  peu  plus  tous  les  jours.  Après 
es  intermèdes  ajoutés  aux  Fdcheuc,  Molière  avait 


1.  Louis  DE  MoLi.ir.it.  Son  nom  se  trouve  écrit  tour  ii  tour  Moî-iKii, 
lûLLiiiRE  et  nuMue  >îor,n';[ir.  dans  les  écrits  du  temps.  IJ'oii  confusion 
lans  les  esprits,  au  point  que  le  grand  comique  se  trouva  éclipsé  pen- 
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donné  le  Maviage  forcé,  la  Princesse  d'Elide,  l'Amour 
Médecin,  le  Sicilien,  Monsieur  de  Pourceaugnac,  enfin 
les  Amants  magnifiques,  qui  fut  le  dernier  ballet  dans 
lequel  parut  le  roi.  Du  fait  même  que  Louis  XIV  ces- 
sait de  danser,  le  ballet  de  cour  allait  entrer  en 
pleine  décadence  à  partir  de  1671,  c'est-à-dire  au 
moment  même  où  s'établissait  l'Académie  royale  de 
musique.  Dès  1660,  le  privilège  d'établir  des  Acadé- 
mies pour  représenter  des  opéras  en  vers  français, 
avait  été  concédé  à  Pierre  Perrin. 

«  Cette  tentative,  disent  MM.  Nuitter  et  Thoinan, 
faisait  alors  grand  bruit.  Perrin  et  Camuert,  qui  l'ai- 
dait dans  son  entreprise,  avaient  toujours  proclamé 
que  leur  but  était  d'introduire  en  France  un  spec- 
tacle analogue  aux  opéras  italiens.  Il  semble  qu'on 
ait  voulu  encore  luUer  contre  le  souvenir  de  ces 
opéras,  et  leur  opposer  une  dernière  fois  le  système 
mixte  des  tragi-comédies,  mêlées  de  musique  el  de 
danse,  accompagnées  d'un  grand  luxe  de  riches  dé- 
corations et  de  machines  surprenantes.  Molière, 
chargé  de  la  nouvelle  œuvre  et  pris  de  court  par  le 
temps,  se  fit  aider  par  Pierre  Corneille  et  Quinault, 
tandis  que  Lully  composait  la  musique.  Psyché  pa- 
rut devant  la  cour  en  janvier  1671. 

«  On  n'avait  peut-être  pas  jusqu'alors  réuni  tant 
d'elforts  pour  arriver  à  une  exécution  musicale  aussi 
parfaite  avec  le  seul  concours  d'artistes  français.  Le 
personnel  chantant  et  les  symphonistes  de  la  cour 
y  figurèrent  au  grand  complet;  on  y  voit  même, 
parmi  les  premiers,  les  chanteurs  recrutés  en  Gas- 
cogne par  Perrin,  et  qui,  par  conséquent,  avant  de 
faire  leurs  débuts  à  l'Opéra,  se  montrèrent  sur  la 
scène  royale.  Beaumaviklle,  Rossign-ol,  les  frères 
Miracle,  chantèrent  à  côlé  de  la  Grille,  de  Morel  et 
de  Gillet. 

«  Nous  voyons  qu'en  France,  ajoutent  les  mêmes 
auteurs,  au  milieu  du  xvu=  siècle,  les  idées,  en  ce 
qui  concerne  l'art  musical,  étaient  tournées  vers  la 
recherche  d'une  nouvelle  forme  dramatique,  et  que 
l'opinion  hésitante  se  partageait  entre  l'opéra  ita- 
lien, le  ballet  de  cour  et  les  tragédies  ou  comédies 
mêlées  de  musique.  » 

Celte  hésitation  s'explique  par  plusieurs  raisons. 
Tout  d'abord,  le  ballet,  divertissement  aristocra- 
tique, était  passé  dans  les  mœurs  de  la  cour  et  des 
riches  particuliers,  au  point  qu'il  ne  paraissait  pas 
probable  qu'on  piH  jamais  le  voir  devenir  passe- 
temps  public.  D'autre  pari,  l'opéra  italien  n'avait  pu 
parvenir  à  s'acclimater  chez  nous,  en  dépit  des  efforts 
de  Mazarin,  car  lorsque  Francesco  Cavalli,  accompa- 
gné d'une  trouffe  de  chanteurs  vénitiens,  était  venu, 
en  1660,  donner  son  Serse,  on  n'avait  pu  se  résoudre 
à  jouer  l'œuvre  telle  qu'elle  avait  été  conçue,  et  Lllly 
avait  été  chargé  d'introduire  entre  les  actes  les  inévi- 
tables ballets.  C'était  ainsi  la  déformation  d'un  geni'e 
et  la  déviation  d'un  enseignement  profitable.  Et  puis 
le  goût  des  très  riches  décorations,  des  machines 
compliquées,  des  changements  à  vue  que  le  marquis 
do  Sourdéac,  dans  son  chàleau  de  Neufbourg,  en 
Normandie,  venait  de  meltre  à  la  mode  lors  de  la 
pompeuse  représentation  de  la  Toison  d'or,  semblait 
entraver  la  conception  des  auteurs  dramatiques. 

Aussi,  bien  qu'on  fût  touché  par  le  charme  des 
séductions  diverses  que  présentait  cette  nouveauté 
de  l'opéra  italien,  auteurs  et  musiciens,  dévoyés  par 
les  casuistes  littéraires,  n'abordèrent  pas  ouverte- 
ment le  Dramma  per  musica. 

Les  auteurs  des  Origines  de  l'Opéra  français  ont 
jugé  sainement  lorsqu'ils  ont  dit  ; 
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«  Sous  prétexte  d'éluder  la  difficulté  qu'il  y  avait 
à  faire  chanter  les  personnages  du  drame,  on  l'aug- 
menta en  écrivant  des  pièces  où  la  poésie  et  la  prose 
déclamées  alternaient  avec  le  chant,  sans  se  rendre 
compte  que  c'était  imposer  à  l'esprit  du  spectateur 
deux  conventions  au  lieu  d'une  ;  de  là,  les  essais  inu- 
tilement tentés  dans  Andromède,  la  ToUon  d'or,  les 
Amours  de  .IiipUer  et  de  Sémélé,  et  dans  tant  d'autres 
pièces  du  même  genre  qui  devaient  demeurer  d'in- 
fructueuses tentatives.  » 

Il  faut  considérer  aussi  que  les  poètes  et  les  mu- 
siciens français,  à  l'iieure  où  les  Italiens  avaient  créé 
et  mis  en  œuvre  une  foi-me  «  opératique  »  dont  ils  ne 
devaient  plus  s'écarter,  travaillaient  pour  un  public 
privilégié,  c'est-à-dire  peu  nombreux  et  soumis  à 
des  préférences  de  caste. 

Les  uns  et  les  autres  ne  pouvaient  guère  progres- 
ser; les  premiers,  parce  qu'ils  ne  croyaient  nulle- 
ment à  l'avenir  du  drame  lyrique;  les  seconds, 
parce  que  leur  talent  était  impuissant,  et  que, 
pauvres  d'invention,  ils  ne  possédaient  pas,  d'autre 
part,  la  science  nécessaire  à  l'accomplissement  d'une 
œuvre  de  longue  haleine. 

Création  de  l'Opéi-a  français. 

Novateurs  exercés  dans  un  art  dont  ils  ne  connais- 
saient point  toutes  les  ressources,  mais  que  délibé- 
rément ils  entendaient  soumettre  à  la  forme  ita- 
lienne, Pierre  Perrin  et  Robert  C^ubert  s'imposèrent 
une  lâche  ingrate.  La  routine  qui  entrave  tout  pro- 
grès fut  leur  pire  ennemi,  mais  il  faut  dire  aussi  que 
ni  l'un  ni  l'autre  ne  possédait  des  qualités  d'adminis- 
trateur. Pierre  Perrin,  qui  avait  quarante-six  ans 
environ  lorsqu'il  obtint  le  privilège  de  diriger  l'Aca- 
démie de  musique,  était  un  poète  dont  la  verve  se 
montrait  souvent  triviale  et  que  la  satire  de  Boileau 
rendit  plus  célèbre  que  ses  œuvres  personnelles, 
entre  autres,  sa  traduction  de  VEiiHde.  Après  une 
jeunesse  difficile,  et  des  mariages  qui  lui  avaient 
valu  force  procès,  après  le  non- payement  de  sa 
charge  d'introducteur  des  ambassadeurs  chez  Gaston 
d'Orléans,  Perrin,  qui  s'était  lié  avec  plusieurs  com- 
positeurs, songea  à  tirer  profit  de  son  talent  poé- 
tique en  écrivant  des  vers  destinés  à  être  mis  en 
musique. 

La  quantité  de  pièces  diverses  qu'il  éci'ivit  pour 
les  musiciens  est  vraiment  considérable,  disent 
MM.  Nlutter  et  Thoinan.  Airs  de  cour,  dialogues, 
récits,  noéis,  sarabandes,  motets,  cantiques,  vaude- 
villes, airs  à  boire  et  chansons  de  toutes  sortes 
furent  mis  en  musique  tour  à  tour  par  Etienne  Mou- 
LiNiÉ,  Jean  de  SABLiiiRES,  Perdigal,  Michel  Lambert, 
Robert  CAuiiERT,  Jean  Gamheeoht,  Jean-Baptiste  BoiiS' 
SET,  François  Pinel,  Martin,  La  Roche,  Tournier, 
Rlondel,  Bacilly,  ExpiLLY,  Dumont  et  plusieurs  ano- 
nymes. 

«  Jean  de  Sablières  est  le  musicien  avec  lequel 
Periin  collabora  le  plus  souvent  pour  ces  airs  déta- 
chés. I'k.rdigal  en  composa  aussi  un  grand  nombre, 
mais  après  eux  ce  fut  à  Michel  Lambert,  à  Robert 
Caiibeut,  à  J.-B.  BoiissET  et  à  Etienne  Moulinié  que 
le  poète  s'adressa  de  préférence.  » 

On  ne  sauraiit  dire  exactement  qui  de  C.ambert  ou 
de  Perrin  eut  le  premier  l'idée  de  développer  en 
France  un  nouveau  genre  dramatique  et  lyrique. 
Perrin  a  revendiqué  le  mérite  de  cette  initiative,  et, 
d'autre  part,  dans  un  mémoire  adressé  au  roi,  Gam- 
BERT  s'exprimait  ainsi  ;  «  Ayant  toujours  eu  en  pen- 


sée d'introduire  les  comédies  en  musique  comme  on 
en  faisoit  en  Italie,  je  commençay  en  16o8  à  faire  une 
élégie  à  trois  vois  difTérentes  en  espèce  de  dialogue, 
et  l'on  venoit  en  entendre  les  concerts,  et  cette  élé- 
gie s'appeloit  la  Muette  ingratte.  M.  Perrin  ayant 
entendu  cette  pièce  qui  réussissoit  avec  succès  et 
qui  n'ennuyoit  point,  quoiqu'elle  durât  tant  en 
symphonies  qu'en  récits  trois  bons  quarts  d'heure, 
prit  de  là  envie  de  composer  une  petite  pasto- 
rale'... « 

Quoi  qu'il  en  ait  été,  le  fait  certain,  c'est  qu'à  da- 
ter de  16.Ï8,  poète  et  musicien  songèrent  à  collaborer 
dans  le  but  de  faire  adopter  des  comédies  en  musique 
dans  le  goût  italien.  D'où  la  Pastorale,  premier  essai 
assez  informe,  en  dépit  des  prétentions  de  son  au- 
teur à  formuler  une  poétique  nouvelle. 

«  J'ai  composé,  dit-il,  une  Pastorale  toute  de  pa- 
thétique et  d'expression  d'amour,  de  joye,  de  tris- 
tesse, de  jalousie,  de  désespoir,  et  j'en  ay  banui 
tous  les  raisonnements  graves  et  mesuré  toute 
l'intrigue;  ce  qui  fait  que  toutes  les  scènes  sont 
si  propres  à  chanter,  qu'il  n'en  est  point  dont  on  ne 
puisse  faire  une  chanson  ou  uji  dialogue,  bien  qu'il 
soit  de  la  piudence  du  musicien  de  ne  leur  pas  don- 
ner entièrement  l'air  de  chanson,  et  de  les  accom- 
moder au  style  du  Théâtre  et  de  la  représentation, 
invention  nouvelle  et  véritablement  difficile  et  ré- 
servée aux  favoris  des  Muses  galantes.  » 

Cette  Pastorale,  représentée  à  Issy  fin  avril  1659, 
chez  l'orfèvre  du  roi,  Je  La  Haye,  par  une  troupe 
d'amateurs,  parut  de  la  nouveauté  et  obtint  un  réel 
succès,  ainsi  que  le  constate  Saint-Evremond  :  «  Ce 
fut  comme  un  essay  d'opéra,  dit-il,  qui  eut  l'agré- 
ment de  la  nouveauté;  mais  ce  qu'il  y  eut  de  meil- 
leur encore,  c'est  qu'on  y  entendit  des  concerts  de 
Uûtes,  ce  qu'on  n'avoit  pas  encore  entendu  sur  au- 
cun théâtre  depuis  les  Grecs  et  les  Romains.  » 

11  est  regrettable  que  la  musique  de  cette  Pas(o- 
rale  ait  été  perdue,  car  il  eût  été  instructif  de  noter 
la  part  personnelle  qui  revenait  à  l'auteur  et  celle 
qui  constituait  la  part  imitative  de  l'italien. 

En  dépit  de  la  pauvreté  de  la  mise  en  scène,  du 
manque  de  machines,  de  danses  et  de  costumes 
luxueux,  cette  œuvre  éveilla  la  curiosilé  île  Muzarin. 
Il  la  fit  représenter  à  Vijicennes,  en  pi'ésence  du  roi 
et  de  la  reine,  et  témoigna  à  Cambert,  si  l'on  en  croit 
Perrin,  «  estre  dans  le  dessein  d'entreprendre  avec 
lui  de  pareilles  pièces  ». 

Prenant  bientôt  pour  sujet  la  fable  d'Ariane  et 
Bacchiis,  Cambert  et  Perrin  composèrent  un  opéra 
de  plus  grandes  propoitions,  mais  il  ne  fut  pas  joué, 
non  plus  qu'Adonis,  dont  la  musique  avait  été  écrite 
par  Jean-Bapliste  Boësset. 

Nous  sommes  en  1660,  et  pendant  une  dizaine 
d'années,  Caubeut  et  Perrin  songeront  à  la  création 
d'une  Académie  de  musique,  tout  en  composant  des 
psaumes,  des  motels,  des  airs  de  cour,  des  airs  à 
boire.  C'est  ainsi  qu'en  1667,  Perrin  publie  des 
Paroles  de  musique  pour  les  concerts  de  la  Chambre 
de  la  Reine,  avec  musique  de  J.-B.  BoiissET.  Ce  recueil 
contenait  :  «  Plusieurs  chansons,  Dialogties,  Hécitf, 
Pièces  de  concert.  Paroles  à  boire.  Sérénades,  Paroles 
de  musique  pour  des  Mascarades  et  des  Ballets,  Comé- 
dies en  inusiqni',  Paroles  françaises  pour  la  dévotion, 
Cantiques  et  Chansons  latines-.  >>  Le  tout  était  dédié 
à  Monseigneur  Colbert.  C'est  dans  l'avant-propos  de 
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ce  recueil  que  Perriii  avait  exprimé  pour  la  pre- 
mière fois  son  idée  maîtresse  :  "  Il  seroit  ;\  y  dési- 
rer, y  disait-il,  que  pour  examiner  et  pour  fixer  les 
règles  de  cet  art  si  utiles  pour  l'avancement  et  pour 
la  conciliation  de  la  Poésie  et  de  la  Musique,  Sa  Ma- 
jesté voulût  establir  une  Académie  de  Poésie  et  de 
Musique,  composée  de  poètes  et  de  musiciens,  ou,  s'il 
se  pouvoit,  des  poètes-musiciens  qui  s'appliquassent 
à  ce  travail,  ce  qui  ne  seroit  pas  d'un  petit  avantage 
au  public,  ni  peu  glorieux  à  la  nation.  » 

El,  en  1669,  on  voit  Porrin  et  GAJiniînT  redoubler 
d'efforts,  en  se  sentant  soutenus  par  Colbert,  si  bien 
qu'ils  obtiennent  le  privilège  au  mois  de  juin  de 
cette  même  année.  Ce  privilège,  qui  ligure  copié  sur 
le  registre  du  secrétariat  de  la  Maison  du  Roi', 
autorisait  Perriri  à  faire  chanter  des  opéras  et  repré- 
sentalions  en  musique  «  pareilles  et  semblables  à 
celles  d'Italie,  pendant  une  période  de  douze  années  ». 
Mais  les  ressources  pécuniaires  de  Perrin  sont  loin 
d'être  brillantes,  et  Cambebt  ne  vit  que  de  sa  place 
d'organiste  de  Saint-Honoré.  Malgré  la  médiocrité  de 
leurs  moyens  d'action,  les  deux  associés  se  mettent 
à  l'ouvrage.  Des  musiciens  exécutants  sont  recrutés 
de  tous  cotés;  Morel  et  Gillet  viennent  de  Hordeaux 
«l  de  Toulouse,  aux  dépens  des  entrepreneurs,  et  les 
répétitions  commencent. 

Au  commencement  de  décembre,  le  marquis  de 
Sourdéac  et  le  sieur  Cliamperon  entrent  dans  la 
■combinaison  théâtrale  de  l'Académie,  ce  qui  prouve 
que  les  promoteurs  de  l'entreprise  étaient  loin  de 
réaliser  leurs  espérances,  car  les  nouveaux  venus 
sont  de  véritables  avenluriers  mêlés  aux  plus  lou- 
ches intrigues,  retors,  processifs  et  même  criminels, 
si  l'on  en  croit  certain  document  conservé  dans  les 
archives  de  la  Comédie  Française,  où  l'un  et  l'autre 
sont  dépeints  comme  étant  tarés  jusqu'à  l'avilis- 
sement. 

Perrin  et  Camrert,  occupés  de  la  partie  artistique, 
avaient  donc  confié  les  intérêts  matériels  de  leur 
Académie  aux  sieurs  de  Sourdéac  et  Champeron,  qui 
s'étaient  engagés  à  fournir  l'argent  nécessaire  pour 
les  avances  jusqu'à  la  première  représentation  d'A- 
riane. Mais  comme  les  deux  compères,  loin  de  four- 
nir quoi  que  ce  soit,  entendaient  s'imposer  par  la 
force,  les  menaces,  voire  les  coups,  le  traité  fut 
rompu  au  bout  de  trois  mois.  Tout  engagement 
•écrit  disparaissant,  de  Sourdéac  et  Champeron  ame- 
nèrent Perrin  et  Cambeiit  à  les  considérer  bientôt 
■comme  des  associés  nécessaires,  des  collaborateurs 
qui  s'imposaient  par  leurs  relations  et  leurs  ressour- 
ces. Dupes  de  leur  confiance,  le  poète  et  le  musi- 
cien se  virent  supplanter  par  les  deux  aigrefins, 
dont  le  but  secret  était,  avant  tout,  de  diriger  l'O- 
péra,  coule  que  coûte,  pour  en  tirer  des  profits 
•énormes,  quand  l'heure  du  succès  serait  venue. 

En  fait,  Sourdéac  et  Champeron  deviennent  les 
•véritables  directeurs  de  l'Opéra,  tandis  que  Perrin 
'n'était  plus  qu'un  administrateur  artistique,  et  Cam- 
BERT  un  employé  rétribué  au  mois.  Dans  ces  condi- 
tions, on  abandonna  Ariane  pour  lui  substituer 
Pomonc,  une  pastorale  dont  Cambert  écrivit  la  mu- 
sique en  trois  mois,  et  tandis  que  Ton  réinstallait  le 
théâtre  au  Jeu  de  Paume  de  Béquet,  rue  de  Vaugi- 
rard,  les  répétitions  étaient  faites  chez  Sourdéac,  à 
Sèvres.  Mais  à  peine  avait-on  pris  possession  du 
local  construit  au  Bel-Air,  que  M.  de  la  Heynie,  lieu- 
tenant de  police,  faisait  défense  à  Pierre  Perrin  et 
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consorts  d'y  demeurer.  La  direclion  se  vit  donc 
obligée  de  cherclier  un  autre  asile  ;  l'Opéra  fut  trans- 
porté au  jeu  de  paume  de  la  Bouteille,  rue  des 
Fossés  de  Nesles  (aujourd'hui  Mazarine),  el  ce  furent 
Sourdéac  et  Champeron  qui  signèrent  seuls  le  bail, 
se  substituant  ainsi  à  Perrin  et  à  Cambert. 

L'inslallation  de  la  nouvelle  salle  nécessita  cinq 
mois  de  travaux;  enfin  le  mardi  3  mars  1071,  l'Aca- 
démie donnait  la  première  représentation  de  Po- 
mone,  «  avec  succez  et  honneur  ».  Ce  n'était  point 
que  le  livret  de  Perrin  valût  mieux  que  ses  précé- 
dents ouvrages;  une  fois  de  plus,  il  était  démontré 
que  le  poète  n'avait  pas  le  sens  du  théâtre  et  que  le 
manque  d'action  entraînait  l'absence  de  tout  intérêt. 
Trivial  par  nature,  pauvre  d'idées,  badinant  à  la 
façon  des  auteurs  de  tréteaux,  le  collaborateur  de 
Cambert  provoqua  les  railleries  de  la  foule  et  s'attira 
de  Saint-Evremond  cette  critique  que  les  paroles  de 
Pomone  étaient  fort  méchantes  et  qu'on  les  entendait 
avec  dégoût. 

Il  est  fort  probable  que  la  musique  de  Cambert 
rachetait  la  mauvaise  qualité  du  poème,  encore  qu'il 
soit  bien  difficile  de  porter  un  jugement  sur  une 
œuvre  dont  ne  nous  possédons  qu'un  fragment.  11  est 
aussi  présumable  que  la  mise  en  scène,  le  chant  el 
les  danses  furenf  pour  beaucoup  dans  la  réussite  de 
cette  Pastorale.  Mais  il  existe  une  autre  raison  quasi 
sociale,  c'est  la  qualité  du  public  qui  assistait  à  ces 
représentations,  public  invité  à  voir  ce  qui  était 
naguère  exclusivement  réservé  à  la  cour. 

N'ayant  pas  de  points  de  comparaison,  ignorant 
le  passé  du  ballet  de  cour,  les  spectateurs  faisaient  à 
Pomone  un  succès  expliqué  par  la  nouveauté.  Les 
machines  inventées  par  le  marquis  de  Sourdéac,  les 
costumes  nombreux,  ■<  estoient  asseurément  dignes 
d'admiration  »,  ainsi  que  la  Gravette  de  .Mayolas  le 
fait  remarquer  dans  une  de  ses  lettres,  car,  au  dire 
de  Hobinet,  le  nouvelliste  en  renom,  le  fameux  mar- 
quis aurait  dépensé  «  deux  fois  vingt  mille  ducats  » 
pour  assurer  la  brillante  mise  en  scène  de  Pomone- 

Mais,  en  dépit  de  la  nouveauté  du  spectacle  et  de 
l'empressement  de  la  foule,  composée  de  toutes  les 
classes  de  la  bonne  société,  les  affaires  étaient  mau- 
vaises pour  Perrin  et  Cambert,  du  fait  que  Sourdéac 
et  ses  acolytes  recueillaient  le  plus  clair  des  reve- 
nus sans  établir  des  comptes  possibles  à  contrôler. 
Des  procès  suivirent  dans  lesquels  Perrin  fut  tour  à 
tour  défendeur  et  demandeur,  puis,  le  5  juin  1671, 
il  fut  incarcéré  à  la  prison  de  la  Conciergerie. 

Le  8  août,  durant  sa  détention,  il  cédait  la  totalité 
de  son  privilège  à  son  ami  le  compositeur  Granouil- 
LET  DE  Sablières,  qui  l'avait  déjà  sauvé  dix  ans  plus 
tôt.  Mais  Sourdéac  et  Champeron  continuaient  d'ex- 
ploiter le  succès  de  Pomone.  Alors,  ne  sachant  plus 
quel  parti  prendre,  Perrin  se  laissait  aller  à  céder  à 
son  ancien  beau-fils  et  créancier,  La  Barroire,  le 
privilège  que  délenait  par  traité  M.  de  SAiiLiiiREs.  Le 
2Ï)  aoùl,  le  parolier  de  Pomone  était  incarcéré  de 
nouveau  et  ne  devait  plus  sortir  de  prison  avant  sep- 
tembre 1672. 

Taudis  que  Pomone  semait  dans  le  public  le  goût 
d'un  spectacle  où  la  musique  prédominait  et  deve- 
nait le  seul  élément  vivace,  Philippe  d'Orléans, 
enthousiasmé  par  le  succès  de  cet  ouvrage,  confia  à 
Henri  Guichard,  gentilhomme  de  sa  maison,  le  soin 
de  faire  jouer  un  opéra  à  l'occasion  de  son  mariage. 
Guichard  écrivit  les  paroles  des  Amours  de  Diane  el 
d'Endymion,  et  ce  fut  de  Sablikrks,  intendant  de  la 
musique  de  Monsieur,  qui  écrivit  la  musique. 
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L'ouvrage  changea  de  destination,  et  fut  repré- 
senté à  Versailles  le  3  novembre  1671,  jour  de  la 
Saint-IIubeil,  sur  un  magnifique  théâtre,  dans  l'ap- 
partement neuf  de  la  reine  et  en  présence  de  Leurs 
Majestés  et  de  la  cour. 

La  nouvelle  pastorale,  composée  de  récits  et  d'en- 
trées de  ballet,  avait  été  apprise  et  répétée  en  un 
demi-mois. 

Remaniée  complètement,  cette  œuvre  devint  le 
Triomphe  de  l'Amour.  Les  auteurs,  désormais  asso- 
ciés dans  l'exploitation  du  privilège  concédé  par 
Perrin,  donnèrent  leur  nouvel  opéra  devant  le  roi,  à 
Saint-Germain-en-Laye,  au  mois  de  février  1672. 

Là  encorn,  il  faut  remarquei'  la  faiblesse  du  poème. 
Si  Guichard,  au  dire  de  Roliinet,  le  nouvelliste,  «  apol- 
lonisait  »,  c'était  d'une  façon  fort  médiocre,  et  l'on 
est  bien  forcé  de  supposer  que  la  musique  de  M.  de 
SAnLiÈREs,  malheureusement  perdue,  sauva  la  situa- 
tion. Ce  Triomphe  de  FAmour  fut  donné  quaire  fois 
à  la  cour,  tant  à  Saint-Germain  qu'à  Versailles,  sans 
faire  rentrer  les  auteurs  dans  leurs  débours. 

A  la  même  époque,  Sourdéac  et  Chaniperon,  qui 
disposaient  toujours  de  la  salle  de  la  rue  des  Fossés- 
de-Nesles,  faisaient  jouer  la  Pastorale  héroïque  des 
Peines  et  des  Plaisirs  de  l'Amoitr,  paroles  de  Gabriel 
Gilbert,  secrétaire  des  commandements  de  la  reine 
Christine  de  Suède,  et  musique  de  Cambert.  Venant 
après  Pomone,  cette  pièce,  mieux  écrite  et  plus  dra- 
matique que  la  première,  eut  un  succès  égal,  encore 
que  moins  durable.  Les  vers  de  Gilbert,  supérieurs  à 
ceux  de  Perrin,  n'étaient  cependant  pas  d'une  qualité 
telle  qu'ils  dussent  s'imposer.  Sans  une  alfabulation 
très  dramatique  et  sans  les  scènes  pathétiques  ca- 
pables d'émouvoir,  cette  pastorale  n'aurait  guère 
retenu  l'attention.  D'après  les  fragments  publiés  par 
M.  Weckeblin,  on  ne  peut  raisonnablement  juger 
la  valeur  de  la  parlilion;  il  est  probable  toutefois 
qu'elle  plut  aux  rares  connaisseurs  del'époaue.  Pour 
la  masse,  la  nouveauté  seule  du  spectacle  était  de 
nature  à  l'intéresser  en  lui  faisant  partager  une  fois 
de  plus  un  passe-temps  naguère  réservé  à  la  cour. 

Saint-Evremond  nous  dit  «  que  les  voix  et  les  ins- 
truments s'estoient  déjà  mieux  formés  pour  l'exécu- 
tion -),  ce  qui  suppose  un  progrès  sensible  dans  l'in- 
terprétation et  une  marche  en  avant  vers  la  véritable 
réalisation  de  l'opéra. 

L'intérêt  dominant  dans  ces  premières  œuvres 
rendues  publiques  c'était,  à  n'en  pas  douter,  la  mise 
m  scène,  qui  éveillait  la  curiosité  et  jetait  l'étonne- 
ment  dans  les  esprits.  Le  spectacle  d'un  palais  mer- 
veilleux s'établissant  par  un  changement  à  vue,  d'un 
Irùne  descendant  des  nues  et  remontant  au  ciel 
chargé  d'Apollon  et  Climène,  tout  cela  dépassait 
l'entendement  du  populaire  et  provoquait  son  admi- 
ration. 

Liillj. 

L'établissement  de  l'opéra  français,  son  succès 
immédiat  à  travers  les  querelles  intestines  entre  les 
détenteurs  du  premier  privilège  et  ceux  qui  les 
avaient  dépouillés,  la  preuve  faite  que  la  langue  fran- 
çaise pouvait  se  prêter  à  la  musique,  étaient  devenus 
autant  d'éléments  de  dépit  et  de  crainte  pour  Lully, 
qui,  depuis  si  longtemps  déjà,  jouissait  d'un  crédit 
sans  rival  à  la  cour.  Sasirprématie  artistique,  servie 
par  sa  verve  et  ses  manières  faciles,  allait-elle  étr-e 
dimiiiiréc  jusqu'à  le  faire  passer  au  second  plan?  Se 
verrait-il  supplanté  par  des  rivaux  qu'il  avait  si  vive- 


ment bafoués?  Non  point.  Habile  comme  pas  un  dans 
l'art  de  la  courtisanerie,  assimilateur  merveilleux 
de  l'esprit  français,  gagné  aussi  par  des  exemples 
qui  lui  donnaient  le  regret  de  n'avoir  pas  su  se  faire 
accorder  un  privilège  qu'il  lui  eût  été  si  facile  de 
disputera  Perrin,  il  mit  tout  faux  orgueil  décote. 
Faisant  bon  marché  de  ses  anciennes  théories  qui 
tendaient  toutes  à  soutenir  que  l'opéra  français  n'é- 
tait pas  viable,  il  songea  à  mettre  son  talent  au 
service  des  idées  nouvelles.  Ne  portait-il  pas  en  lui 
toutes  les  qualités  requises  par  les  spectacles  dont  le 
public  se  montrait  friand,  dans  son  goiH  de  séductions 
ignor'èes  jusqu'alors?  Adroit,  très  artiste,  metteur 
en  scène  consommé,  comme  pouvaient  l'attester 
ses  ballets  montés  à  la  cour,  compositeur  émérite, 
aimé  des  grands,  choyé  par  le  roi,  se  sachant  su- 
périeur aux  musiciens  de  son  temps,  il  ne  pouvait 
douter  du  succès.  Aussi,  s'engagea-t-il  résolument 
dans  une  voie  qui  devait  assurer  sa  gloire. 

Nous  ne  parlerons  pas  ici  de  lajeunesse  de  Lully, 
qui  fut  étudiée  si  magistralement  par  MM.  de  la  Lau- 
RENcrE  et  PRUNiriRES  ;  nous  ne  nous  étendrons  pas  non 
plussurles  commencements  de  sa  carrière  artistique, 
qui  firent  le  sujet  de  nombreuses  études  et  nous 
écarteraient  de  notre  sujet.  II  nous  suffira,  avant  de 
considérer  Lully,  l'homme  d'opéra,  de  jeter  un  coup 
d'œil  sur  Lully,  l'homme  du  ballet  de  cour  par 
excellence. 

De  l'année  t6;)3,  époque  à  laquelle  il  est  nommé 
compositeur'  de  la  musique  instrumentale  du  roi,  en 
remplacement  de  LAZARrN,  décédé,  jusqu'à  1671,  date 
de  l'acquisition  du  privilège  de  Perrin,  Lilly  écrit 
des  ballets,  danse  avec  le  roi  et  les  gentilshommes 
dans  les  entrées,  collabore  avec  Benser'ade,  remplit 
à  plaisir  des  rôles  travestis,  étant  tour  à  tour  une 
(irâce,  une  sorcière,  une  Furie,  passant  du  plaisant 
au  sévère  avec  une  souplesse  que  pouvaient  luienvier 
les  meilleurs  acteurs.  Dans  ses  premières  productions, 
l'inspiration  prend  un  tour  italien,  —  nous  disons 
»  prend  y>  volontairement,  —  car  nous  sommes  de 
ceux  qui  voient  eu  Lully  un  déraciné,  et,  par  son 
éducation  et  par  le  milieu  qu'il  a  fréquenté,  le  plus 
français  des  musiciens  français  de  la  seconde  moitié 
du  xvri"  siècle;  mais  cela  vient  surtout  de  l'insuffi- 
sance de  son  éducation  technique,  et  aussi  de  ce 
qu'il  aime  contr'efaire  les  autres,  ainsi  que  le  lui  fait 
dire  lienserade  dans  le  ballet  de  la /laî7/ene.  Encensé, 
envié,  vivant  sur  un  pied  de  camai-aderie  avec  les 
plus  grands  personnages  du  royaume,  Lully  a  vite 
gagné  ses  grades.  Il  est  l'auteur  du  motet  «  pour  le 
Mariage  et  pour  la  Paix  »,  qui,  en  1600,  célébrait 
à  la  fois  le  mariage  du  roi  et  la  paix  des  Pyrénées; 
il  est  chargé  d'écrire  des  entrées  de  ballet  pour  l'o- 
péra de  Xcrxès  du  Vénitien  Cavalli,  il  est  l'unique 
musicien  de  balletde  r/?)ipa<ience  (1661),  avec  prolo- 
gue et  épilogue,  enfin  le  voici  «  surintendant  et  com- 
positeur de  la  musique  de  la  chambre  »,  eu  même 
temps  que  son  camar'ade  et  collaborateur  Lamberi 
devient  maître  de  la  musique  de  la  chambi'e. 

C'est  alors  que  Lully  compose  les  Saisons,  se  voit 
octroyer  des  Icltres  de  naluralilé,  écrit  les  dix-huit 
entrées  de  VErcole  amante  de  Cavalli,  épouse  la  fille 
de  LAsinERT,  et  se  voit  d'année  en  année  appelé  aux 
charges  les  plus  importantes,  jusqu'au  jour  où  nous 
allons  le  tr'ouver  s'adonnaut  à  l'opéra. 

Du  jour  où  l'opéra,  pour  avoir  offert  à  l'admiration 
toute  neuve  du  public  de  la  musique  mêlée  à  une 
action  dramatique,  des  ballets  et  des  figurations  qui 
formaient  de  charmants  tableaux,  des  costumes  bril- 
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lanls,  des  décorations  luxueuses,  des  machines  com- 
pliquées, remportait  un  grand  succès,  les  théâtres 
rivaux  songèrent  à  augmenter  leurs  éléments  d'at- 
traction, afin  de  contre-balancer  une  influence  qu'ils 
considéraient  comme  nuisible  à  leurs  intérêts.  C'est 
ainsi  que  les  comédiens  du  Marais,  après  avoir  joué 
les  Amours  de  Vénus  et  d'Adonis,  dont  les  machines 
avaient  fort  intéressé  le  public,  et  les  A»!0((/'s  dusolcil, 
dont  la  musique  avait  plu,  chargèrent  Doneau  de  Visé 
de  leur  composer  une  autre  pièce  du  même  genre.  Il 
leur  fournit,  en  1672,  les  Amours  de  Bacchiis  et  d'A- 
riane, dont  il  dit  lui-même,  dans  un  avant-propos  : 
c(  Comme  nous  sommes  dans  un  siècle  où  la  mu- 
sique et  les  ballets  ont  des  ciiarmes  pour  tout  le 
monde,  et  que  les  spectacles  qui  en  sont  remplis  sont 
beaucoup  plus  suivis  que  les  autres,  l'auteur  des 
Amours  du  soleil,  dont  les  machines,  pendant  plus  de 
cinquante  représentations  qui  en  ont  été  faites  pen- 
dant deux  hyvers,  ont  surpris  tous  ceu.x  qui  les  ont 
veuès,  a  voulu  donner,  cette  année,  une  pièce  dont  la 
Musique  et  les  Entrées  eussent  quelque  chose  d'aussi 
particulier  queles  Machines  de  son  dernier  ouvrage, 
entre  lesquelles  le  Char  foudroyé  a  causé  tant  d'é- 
tonnement.  Ce  n'est  pas  qu'il  n'y  en  ayt  dans  celui- 
cy  qui  puissent  plaire  autant,  et 'qui  soient  d'une 
invention  aussi  nouvelle. 

«  Le  Mariage  de  Bacchus  en  fait  le  sujet,  et  la  ma- 
tière en  est  si  belle  qu'elle  peut  également  fournir 
aux  Machines,  à  la  Musique,  et  aux  Ballets.  » 

LuLLY,  dont  la  première  tentative,  au  point  de  vue 
théâtral,  avait  été  Psyché  au  Palais-Uoyal,  en  colla- 
boration avec  Molière,  Corneille  et  Quinault,  et  qui 
sentait  le  besoin  de  ne  pas  se  laisser  dépasser  dans 
un  domaine  appelé  à  tant  de  succès,  manœuvra  de 
manière  à  s'assurer  définitivement  le  privilège  de 
l'Opéra.   Conseillé  par  Colbert,    il    s'entendit  avec 
Perrin,  à  la  Conciergerie.  Le  prisonnier,  heureux  de 
toucher  de  l'argent  et  de  recouvrer  sa  liberté  tout  en 
se  vengeant  de  Sourdéac  et  Champeron,  céda  son 
privilège  à  Lullv,  qui  réussit  à  obtenir  l'agrément 
du  roi.  Des  lettres  patentes  lui  furent  délivrées  le 
13  mars  1672.  Elles  l'autorisaient  à  établir  une  Aca- 
démie royale  de  musique,  et  les  termes  en  étaient 
tels  que  le  musicien  se  voyait  pourvu  d'une  puissance 
énorme,  puisqu'il  était  interdit  à  toute  autre  personne 
Il  de  faire  chanter  aucune  pièce  entière  en  musique 
sans   la   permission   par  escripl  du   sieur   I.llly,  à 
peine  de  10.000  livres  d'amende  et  de  confiscation 
du  théâtre,  machines,  etc.  ». 

Sourdéac  et  Champeron,  d'une  part,  Saklikres  et 
Guichard,d'uneaulre,  et  Molière  par  surcroit,  formè- 
rent opposition  à  l'enregistrement  du  privilège.  D'où 
procès  et  cessation  des  représentations  d'opéras  sur 
la  scène  du  théâtre  de  la  rue  Mazarine.  Mais  le 
27  juin,  par  arrêt  du  Parlement,  les  lettres  patentes 
étaient  régulièrement  enregistrées.  Lllly  n'ayant  pu 
traiter  avec  Sourdéac  et  Champeron  pour  la  salle  de 
la  rue  Mazarine,  choisit,  pour  élever  un  théâtre,  le 
terrain  du  jeu  de  paume  Béquel,  rue  de  Vaugirard. 
Le  2.3  août,  il  signe  un  acte  de  société  avec  le  fa- 
meux machiniste  Vigarany.  Chacun  d'eux  mettra  en 
commun  10.000  livres  afin  d'exploiter  le  piivilège 
de  l'Académie  royale  de  Musique. 

Et  tandis  que  le  décorateur  s'occupe  de  la  cons- 
truction de  la  nouvelle  salle  et  des  décorations, 
Ll'lly  prépare  une  pastorale  composée  des  meil- 
leures pages  de  la  Princesse  d'Elide,  du  Ballet  des 
Muscs,  de  Georges  Dandin,  des  Amatits  magnifiques  et 
du  Bourgeois  gentilhomme. 


Singulière  composition  dont  le  texte  est  dû  à  Qui- 
nault! 

C'est  sans  doute  vers  le  mois  de  novembre  que 
fut  représentée  cette  pastorale  sous  le  titre  de  Pestes 
de  l'Amour  et  de  Bacchus.  De  son  coté,  Molière  avait 
repris  Psyché  en  faisant  de  grands  frais. 

Dans  les  derniers  mois  de  1672,  Lully  travailla 
activement  à  Cadmus  et  llermione  sur  un  livret  de 
Quinault.  Cette  l'ois,  il  s'agissait  bien  d'un  véritable 
opéra,  et  depuis  longtemps  le  poète,  Quinault  en 
l'espèce,  s'affirmait  d'une  façon  éclatante. 

On  croit,  d'après  laGrt:e//erft'Fra»,ce,  quecetopéra 
fut  joué  pour  la  première  fois  le  27  avril  1673  en  pré- 
sence du  roi,  qui,  dès  le  lendemain,  accordai  ta  Lully, 
en  manière  de  récompense,  la  salle  du  Palais-Royal, 
à  la  suite  delà  mort  subite  de  Molière. 

Le  succès  fut  très  grand,  mais  justifié,  une  fois 
encore,  bien  plus  par  la  musique  et  les  décorations 
que  par  les  paroles.  Non  point  que  la  mélopée  du 
récitatif  de  Lllly  ait  été  du  goût  de  tout  le  monde, 
certains  préféraient  à  l'opéra  la  comédie-hallel ,  mais 
la  forme  même  de  l'ouvrage  attirala  foule  etsouleva  ' 
l'admiration  par  la  grandeur  du  spectacle. 

Robinet,  dans  sa  gazette  rimée,  se  fit  l'écho  du 
public  en  louangeant  "  l'aimable  symphonie  »  et  les 
((  miracles  »  de  la  mise  en  scène. 

Ainsi  qu'on  devait  s'y  attendre,  le  triomphe  de  Bap- 
tiste, le  protégé  du  roi,  souleva  la  colère  de  maints 
rivaux  et  déchaîna  bientûtune  cabale. 

Les  théâtres  qui  avaient  vécu  de  giands  spectacles, 
et  qui  se  voyaientcontraints  de  ne  pas  employer  plus 
de  deux  voix  et  six  violons,  devenaient  des  organismes 
ennemis.  D'autre  part,  les  compositeurs  qui  se  trou- 
vaient réduits  à  n'écrire  plus  que  pour  les  églises, 
et  les  poètes  tels  que  Doneau  de  Visé  qui  n'allaient 
plus  pouvoir  exploiter  facilement  des  tragédies  de 
machines,  se  liguèrent  contre  Quinault  et  Lully  et 
amenèi'cnt  la  chute  d'Alceste,  le  19  janvier  1674. 

Cependant  le  public  prenait  plaisir  aux  airs  de 
Lully.  C'est  alors  que  les  ennemis  de  (Juinault  tentè- 
rent de  prouver  au  compositeur  que  son  librettiste 
était  sans  valeur  et  le  poussèrent  à  collaborer  avec 
La  Fontaine.  L'auteur  des  Fables  écrit  une  Daphné 
que  Lully  refuse,  non  seulement  parce  que  la  pièce 
lui  paraît  mal  construite,  mais  aussi  parce  qu'il  en- 
tend faire  de  la  tragédie  lyrique.  En  elfel,  son  idée 
dominante  est  de  plier  le  récitatif  au  style  déclamé, 
de  faire  chanter  sa  musique  d'après  les  principes  de 
diction  de  laChampmeslé.  Leckrk  de  h\  Viéville  nous 
apprend  que  Lully  a  allait  se  formera  la  Comédie  » 
sur  les  tons  de  cette  actrice,  et  nous  voyons  dès  l'a- 
bord ce  chef  d'école  montrer  un  goût  particulier  pour 
les  sujets  qui  lui  permettront  d'exprimer  les  passions 
au  moyen  d'une  déclamation  musicale  basée  sur  la 
déclamation  tragique  des  interprètes  de  Corneille  et 
de  Racine,  de  cette  Ghampmeslé,  en  particulier,  qui 
possédait,  ainsi  que  le  prouve  M.  Romain  Rolland, 
«  une  voix  puissante  et  pathétique,  chantant  les  vers 
de  Racine  comme  une  mélopée  véhémente,  empha- 
tique, exactement  notée  ». 

Il  n'est  pas  inutile  de  montrer  ici  que  le  succès  de 
Lully,  dès  son  début  dans  la  carrière  de  l'opéra,  vint 
précisément  de  ce  que  son  récitatif  tenait  un  juste 
milieu  entre  la  déclamation  tragique  et  la  musique. 
En  observant  les  valeurs  du  style  syllabique,  Lully 
rendait  à  la  poésie  un  peu  de  la  place  qu'elle  avait 
perdue  dans  la  collaboration  des  mots  et  des  sons, 
car,  en  se  modelant  sur  le  vers,  il  laissait  à  celui-ci 
sa  signification. 
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<i  II  y  a,  dit  M.  Romain  Rolland,  beaucoup  d'obser- 
vations intelligentes  dans  la  déclamation  de  Lully. 
L'intelligence  est  la  première  qualité  qui  frappe  chez 
lui,  —  beaucoup  plus  que  l'inspiration  musicale,  ou 
que  la  vigueur  de  la  passion.  C'était  bien  là  ce  qui 
plaisait  tant,  de  son  temps.  » 

Et  Lecerf  de  la  ViÉviLLE  avait  raison  d'écrire  :  «  Le 
but  de  la  musique  est  de  repeindre  la  poésie.  Si  le 
musicien  applique  à  un  vers,  à  une  pensée,  des  tons 
qui  ne  leur  conviennent  point,  il  ne  m'importe  que 
ces  tons  soient  nouveaux  et  savants.  Cela  ne  peint 
plus,  parce  que  cela  peint  différemment;  donc  cela 
est  mauvais.  Dès  que  ma  pensée  par  elle-même  plaît, 
frappe,  émeut,  je  n'ai  point  besoin  d'aller  chercher 
une  phrase  élégante;  il  me  suffit  que  les  mots  ren- 
ient bien  le  sens...  Bien  exprimer,  bien  peindre, 
voilà  le  chef-d'œuvre.  Quoi  qu'il  en  puisse  coûter  au 
musicien  pour  y  arriver,  stérilité  apparente,  science 
négligée,  il  y  gagnera  toujours  assez.  » 

M.  Romain  Rolland  fait  remarquer  avec  beaucoup 
de  justesse  que  Lully  a  subi  «  le  despotisme  de  la 
déclamation  oratoire,  avec  son  ample  déroulement, 
ses  périodes  symétriques,  et  ses  pompeuses  ca- 
dences ». 

Il  paraît  certain,  en  effet,  que,  dans  ses  grands 
récitatifs,  Lully  s'appliqua  à  transposer  la  décla- 
mation de  son  temps.  Le  Prévost  d'Exmes  rapporte 
qu'en  1779,  on  lit  déclamer  à  M""  Lecouvreur  le  mo- 
nologue à'Armide  :  «  Enfin  il  est  en  ma  puissance.  » 
On  constata  avec  surprise  que  la  déclamation  de 
cette  tragédieime,  gardienne  des  tradilions,  était 
conforme  encore  à  celle  de  Lully.  Cela  vient  de  ce 
que  la  vérité  relative  dans  le  style  déclamatoire  du 
Théâtre-Français,  que  nous  avons  constatée  sous 
Louis  XIV,  demeura  telle  jusqu'à  la  fin  du  xvui*  siè- 
cle, et  qu'à  cette  époque  (1779),  le  récitatif  de  Lully 
demeurait  aussi,  par  conséquent,  «  la  traduction 
parfaite  de  l'idéal  tragique  de  son  temps  ». 

11  faut  remarquer  que  si  Lully  fut  un  novateur  en 
transposant  en  musiiiue  la  déclamation  tragique 
notée,  il  ne  fit  que  suivre  les  traditions  passées  dans 
maintes  parties  de  ses  ouvrages,  surtout  là  où  le 
comique  voisine  avec  le  bouffe  et  même  le  gro- 
tesque, la  où  les  personnages  rappellent  ceux  des 
opéras  vénitiens  ou  napolitains. 

«  Il  est  clair,  dit  M.  Romain  Rolland,  que  tout  ceci 
nous  éloigne  de  la  tragédie  lyrique,  et  nous  ramène 
aux  ballets  italiens  et  français  de  la  première  moitié 
du  siècle.  La  musique  a  les  mêmes  caractères.  » 
Dans  les  airs  comiques  ou  dansés,  le  style  bouffe 
italien,  à  la  façon  de  Cavalli,  ou  de  Cesti,  voisine 
avec  le  style  des  pastorales  de  Cambert,  ou  des 
comédies-ballets  dont  Lully  écrivait  la  musique 
pour  Molière.  Ce  sont  des  airs  de  concert  intercalés 
dans  l'opéra.  » 

Il  est  bien  certain  que,  dans  la  première  partie  de 
sa  vie,  Lullv  obéissait  à  sa  vraie  nature  prime-sau- 
liére  en  écrivant  de  la  musique  de  conceit,  de  pas- 
torale, d'opéra  bouffe  et  de  comédie-ballet.  Il  dut 
se  contraindre  énormément  pour  sortir  de  celte 
manière  qui  aurait  pu  faire  de  lui  le  véritable  fon- 
dateur de  l'opéra-comique. 

Au  début  de  sa  carrière  de  compositeur  d'opé- 
ras, Lully,  qui  en  était  encore  à  la  période  des 
tâtonnements,  et  dont  le  but  principal  était  de  mettre 
en  musique  la  déclamation  dramatique,  avait  trouvé 
en  Quinault,  le  poète  le  plus  souple  et  le  plus  habile 
de  son  temps,  un  collaborateur  qui  s'imposait  dans 
un  genre  placé  entre  la  tragédie  et  l'opéra.  On  peut 


dire  qu'alors  la  poésie  de  Quinault  gardait  toute  sa 
valeur  aux  yeux  des  connaisseurs,  et  qu'elle  ne  man- 
quait point  de  les  intéresser. 

Mais  à  mesure  que  Lully  avança  dans  sa  carrière, 
il  prit  conscience  de  ses  propres  forces,  il  se  sut 
davantage  le  maître  de  la  situation  et  il  obligea 
conséquemment  son  collaborateur  à  laisser  prendre 
à  la  musique,  de  jour  en  jour,  le  pas  sur  la  poésie. 
Boscheron  nous  révèle  certaines  particularités  de 
la  collaboration  de  Lully  avec  Quinault.  Nous  voyons 
le  musicien  examiner  mot  à  mot  la  poésie  déjà  re- 
vue et  corrigée  par  l'Académie  française,  corriger 
encore  ou  retrancher  la  moitié  lorsqu'il  le  jugeait 
à  propos,  renvoyant  vingt  fois  le  poète  changer  des 
scènes  entières  approuvées  par  l'Académie,  obligeant 
Thomas  Corneille,  par  exemple,  à  écrire  deux  mille 
vers  pour  cinq  ou  six  cents  que  contient  la  pièce, 
changeant  même  des  caractères,  comme  celui  de 
Phaéton. 

C'est  Atiis,  en  1677,  qui  marqua  un  changement 
définitif  dans  l'opéra.  «  A  partir  de  ce  moment,  dit 
M.  Romain  Rolland,  Lully,  suivant  le  goût  de   la 
jeune  cour,  galante  et  rafflnée,  adopte  un  idéal  raci- 
nien,  son  opéra  devient  une  sorte  d'élégie   amou- 
reuse, d'où  est  banni  le  comique,  et  surtout  le  bouf- 
fon, le  vulgaire...  On  sent  que,  délibérément,  Lully 
tend  à  éliminer  de  l'opéra  tout  ce  qu'il  a  d'excessif, 
aussi  bien  dans  le  tragique  que   dans  le  comique.  » 
AUjs,  qui  avait  obtenu  un  très  grand  succès,  fut 
dénommé  «  l'opéra  du  roi  ».  Cependant,  les  criti- 
ques   portèrent    sur   l'ennui    que    donne   un    chant 
continué  trop  longtemps.  Aussi  peut-on  dire  que  le 
ballet  fut  introduit  dans  l'opéra  pour  amener   une 
diversion  et  combattre  une  grande  monotonie  résul- 
tant de  l'uniformité.  Le  ballet  utilitaire  devait  être 
continué  jusqu'à  la  fin  du   xviii»  siècle,  parce  qu'il 
était  devenu  une  des  conditions  nécessaires  de  l'exis- 
tence de  l'opéra.  Pendant  plus  d'un  siècle,  le  ballet 
ne  changea  pas  au  point  de  vue  dramatique,  mais 
seulement  au  point  de  vue  musical,  d'après  la  diver- 
sité du  génie  des  musiciens.  Lully  lui  donna  un  ca- 
ractère pompeux,  Ramt-au  allait  y  apporter  la  fan- 
taisie de  son  imagination  et  la  diversité  de  moyens 
que  lui  procurait  sa  science. 

Avant  Lully  déjà,  en  Italie,  on  dansait  des  ballets 
étrangers  à  l'action  et  qui  constituaient  de  véritables 
intermèdes,  une  sorte  de  repos  offert  aux  spectateurs 
dont  l'esprit  se  fatiguait  à  l'audition  d'un  long  ou- 
vrage lyrique. 

En  ce  qui  concerne  Lully,  il  faut  insister  sur  ce 
point  quelle  ballet,  chez  lui,  est  peut-être  la  partie 
de  son  œuvre  où  il  mit  le  plus  de  sincérité,  d'émo- 
tion, de  poésie  profonde. 

A  la  suite  de  l'échec  d'/sis,  pièce  trouvée  trop 
froide  et  trop  savante,  Lully,  usé  par  des  préoccu- 
pations de  tous  genres,  tomba  malade. 

En  1678,  l'homas  Corneille  ayant  transformé  Psyché 
en  opéra,  Lully  écrivit  sa  partition  en  trois  semaiiiesi 
et,  le  19  avril,  l'ouvi'age  fut  représenté  avec  succès. 
Eu  1679,  il  donne  le  Sellérophon  qui  lui  ont  fourni 
Thomas  Corneille  et  M.  de  Fontenelle.  Ce  fut  un 
triomphe  sans  précédent. 

Mais  Lully  avait  hâte  de  reprendre  sa  collabo- 
ration avec  Quinault.  Celui-ci,  rentré  en  grâce,  lui 
avait  préparé  une  Proserpine  que  fut  applaudie  à 
Saint-Germain,  le  o  février  1080. 

Devenu  conseiller  et  secrétaire  du  roi,  Lully  vil 
augmenter  ses  charges  oflicielles,  mais  il  se  mit 
quand  même  à  travailler  à  Persée,  dont  Louis  XIV 
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lui  avait  iiiJiiiiié  le  sujel.  Celle  luuvre  vit  le  Jinii- 
en  1682. 

En  1683,  c'est  l'haét'm,  surnommé  <(  l'opéra  du 
peuple»,  à  caa-i;  ilu  iiouibie  et  d'-'  la  i-ichesse  des 
décorations;  en  lliSi,  ce  fut  Amaili--:  en  168o,  Rol- 
land, que  l'auteur  estimait  être  son  meilleur  ouvrage, 
en  dépit  d'un  livre!  de  Quinault  fort  discuté. 

Après  le  ballet  ilu  Ttmple  de  la  l'nix,  nous  arri- 
vons à  Armid-'.  (1680),  qui  marque  le  point  culminant 
du  talent  de  Lully.  Le  succès  fut  éclatant  et  devait 
être  suivi  de  la  pastorale  d'Aci's  cl  Galalhée,  une 
œuvre  d'une  fraîcheur  admirable,  composée  cepen- 
dant au  milieu  des  pires  souffrances  physiques,  sur 
des  vers  de  Campistron.  C'était  la  dernière  œuvre 
qu'il  mettait  au  Jour.  En  1687,  le  grand  musicien 
créateur  du  véritable  opéra  français  mourait,  à  l'âge 
de  cinquante-cinq  ans. 

Tout  de  suite  après  la  mort  de  Lullv,  son  art  perd 
de  sa  valeur,  par  le  fait  d'une  interprétation  médio- 
cre qui  fausse  les  intentions  de  l'auteur. 

L'abbé  DuBos  signale  cette  déchéance,  que  Rous- 
SEAL'  confirmera  plus  tard,  et  l'on  peut  hardiment 
affirmer  que,  pendant  plus  de  cent  ans,  l'œuvre  de 
Lully  sera  corrompue  dans  sa  forme  et  son  exécu- 
tion, et  que  le  caractère  de  sa  musique  sera  faussé 
complètement. 

Cette  déformation  s'accuse  chez  les  continuateurs 
de  l'opéra.  L'imitation  de  Lully  fut  telle  que. jusqu'à 
l'avènement  de  Rameau,  on  ne  vit  rien  de  saillant  se 
produire  au  théâtre.  L'architecture  de  la  tragédie 
lyrique  jusqu'à  Gluck  allait  demeurer  la  même; 
néanmoins,  il  faut  reconnaître  qu'une  révolution 
devant  amener  la  transformation  complète  de  l'o- 
péra s'étendit  à  travers  le  xvui=  siècle.  Révolution  de 
moyens  et  non  d'idées.  «  On  enrichit  le  style  de  dis- 
sonances et  de  modulations,  dit  M.  PRUiNiÈRES,  on  le 
para  de  broderies.  Mais  on  s'en  tint  à  ces  réformes 
d'ordre  intérieur.  Ni  Campra,  ni  Destouches,  ni  Ra- 
meau ne  cherchèrent  à  jeter  bas  l'édifice.  En  écoliers 
bien  sages,  ils  écrivirent  à  l'infini  des  tempêtes,  des 
bruits  de  ijuervc,  des  sommeils,  s'inspirant  des  mo- 
dèles que  leur  avait  laissés  le  gi'and  homme.  Tous  à 
l'envi  pillèrent  son  récitatif.  » 

11  est  ceitain  que  les  successeurs  de  Lully  furent 
de  maladroits  imitateurs,  pour  la  plupart,  d'ailleurs 
mal  servis  par  des  poètes  de  cour,  et  de  plus,  la 
faiblesse  des  exécutants  devint  déplorable.  A  la  fin 
du  xvn=  siècle,  les  chanteurs  hurlent,  l'orchestre  ne 
joue  pas  eu  mesure. 

Quelle  pitié  pour  l'Opéra 
Depuis  qu'on  a  perdu  Baptiste, 

chante- t-on  pour  souligner  l'état  d'anarchie  dans 
lequel  est  tombé  le  théâtre  lyrique. 

LE   DIX-HUITIÈME  SIÈCLE 
De  Lallj'  à  Rameau- 
Pendant  de  longues  années,  l'opéra  français  devait 
végéter,  jusqu'à  ce  que  Hameau   vint  l'animer  d'un 
souftle  nouveau. 

A  la  mort  de  leur  père,  les  lils  de  Lully  s'essayè- 
rent bien  au  théAtre,  mais  sans  grand  succès,  car  ils 
n'étaient  point  doués  des  qualités  requises.  Leur 
opéra  de  /Jphijre  et  Flore  passa  presque  inaperçu. 
Thétis  et  Pelée,  de  Colasse,  triompha,  mais  parce  que 
cette  pièce  était  le  retlet  de  l'œuvre  lullyste,  et  parce 
que  la  RocHois  y  fut  superbe  de  diction  et  d'ampleur 
tragique,  etaussi  parce  que  le  ballet  faisait  merveille. 


Successivement,  Enée  et  Lavinie,  Astrée,  du  même 
Colasse,  n'eurent  aucun  succès,  etlorsque  Louis  Lully 
donna  son  Alcide  en  1693,  on  ne  manqua  point  de 
remarquer  que  le  sujet  était  fort  triste,  mal  conduit, 
et  la  versification  de  Campistron  peu  lyrique. 

Nous  voyons  tour  à  tour  la  Mi'dée,  de  Charpentier, 
la  Circé,  de  Desuarets,  le  .Jason,  de  Colasse,  l'A- 
riane et  Bacchus,  de  Marais,  la  Mc'duse,  de  Geryais, 
se  succéder  au  théâtre  sans  succès  appréciable. 

En  1607,  l'Europe  galante,  de  Caupra,  servit  de 
point  de  départ  aux  nombreux  «  spectacles  coupés  » 
qui  allaient  entrer  au  répertoire  de  l'Opéra  et  y 
demeurer  durant  tout  le  xviii'  siècle.  La  même  an- 
née hsé,  de  Destouches,  écrite  sur  un  assez  bon  livret 
de  La  Motte,  fut  très  goûtée  des  gens  de  la  cour, 
mais,  successivement,  les  Fêles  galantes,  de  Desma- 
iiETs,  le  Carnaval  de  Venise,  de  Gampra,  YAmadis  de 
Grèce,  de  Destouches,  le  Triomphe  des  Arts,  de  Michel 
DE  La  Barre,  le  Ca7iente,de  Colasse,  prouvèrent  que 
Lully  ne  pouvait  être  remplacé,  et  donnèrent  une 
pauvre  idée  du  théâtre  lyrique  à  la  fin  du  xvu<=  siècle. 

Tout  l'ennui  qui  venait  de  ces  spectacles,  toute  la 
fausse  magie  dont  ils  étaient  remplis,  allaient  pro- 
voquer un  mouvement  de  réaction  fort  important. 
L'esprit  français,  qui  ne  perd  jamais  ses  droits,  vit, 
dans  les  opéras  fournis  au  public,  matière  à  raillerie. 
Et  ce  fut  la  naissance  de  l'opéra-comique,  de  la  pièce 
parodique,  s'attaquant  à  la  fois  aux  sujets,  aux  for- 
mules, à  la  musique  et  satirisant  les  paroles  si  sou- 
vent ridicules  des  livrets  de  celte  période. 

Dès  1678,  les  frères  Alard  avaient  possédé  nn  jeu  à 
la  Foire,  mais  la  musique  y  tenait  peu  de  place.  Ce 
fut  à  partir  de  1710,  après  les  insuccès  notoires  de 
Scylia,  de  Médée,  d'Ulysse,  d'Iphigénie  en  Tauride 
(Desmarets  et  Campra),  d'Alcine,  de  la  Vénitienne, 
de  Bradamante,  d'Hip}wdamic,  de  Sémélé ,  de  Mi- 
lêagre,  de  Diomède,  etc.,  que  l'opéra-comique  s'af- 
firma d'abord  avec  une  parodie  d'A(ces/e,  plus  tard 
avec  une  autre  parodie  de  Télémaqiie. 

Vivant,  à  son  début,  d'emprunts,  d'imitations  iro- 
niques, l'opéra-comique  était,  il  faut  bien  le  recon- 
naître, d'un  ordre  très  secondaire,  mais  il  marquait 
une  aspiration  vers  l'émancipation  d'un  genre  qui 
cachait  mal  sa  médiocrité  sons  l'aiiparat  des  déco- 
rations et  des  trucs  scéniques. 

Et,  dans  le  courant  du  xviii'  siècle,  allait  se  fonder 
définitivement,  à  côté  du  spectacle  pompeux  de  la 
tragédie  lyrique  et  des  opéras-ballets,  un  spectacle 
plus  attrayant,  otïrant  un  débouché  tant  aux  musi- 
ciens de  second  plan  qu'aux  poètes  amis  de  la  grâce 
légère. 

Celte  création  de  l'Opéra-Comique  a  une  impor- 
tance capitale,  car  elle  allait  donner  aux  auteurs  des 
paroles  une  place  an  moins  égale  à  celle  des  musi- 
ciens. Le  parolier  allait  être  écouté  enfin,  et  pour 
l'ingéniosité  de  son  atl'abulation  et  pour  les  amu- 
santes allusions  do  ses  couplets. 

A  l'époque  de  Rameau,  on  verra  le  librettiste  d'o- 
péra disparaître  de  plus  en  plus  devant  le  musicien 
accapareur  de  l'intérêt  du  spectacle,  imposant  sa 
puissance,  méprisant  le  texte  qui  n'était  que  ma- 
tière à  faire  valoir  ses  airs,  tandis  que,  du  côté  de 
l'opéra-comique,  l'auteur  affirmera  son  art  et  par- 
tagera avec  le  compositeur  les  chances  d'un  succès. 

Mais  avant  de  montrer  l'opéra-comique  devenu 
une  force  capable  de  balancer  la  fortune  de  l'opéra, 
il  faut  traverser  la  première  moitié  du  xviii"  siècle. 
Toutefois,  nous  signalerons  dès  maintenant  que  la 
création  de  ce  genre  nouveau  fut  due  en  grande  partie 
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aux  privilèges  outranciers  qui  garanlissaieiU  l'O- 
péra, ia  Comédie  Française  et  la  Comédie  Kalienne 
contre  toute  concurrence  possible.  Tant  d'ostracisme 
contre  les  entrepreneurs  de  spectacles  qui  enten- 
daient vivre  de  passe -temps  plus  en  rapport  avec 
l'entendement  populaire,  avait  révolté  beaucoup  de 
gens.  On  ne  pouvait  chanter,  on  ne  pouvait  décla- 
mer, on  ne  pouvait  se  risquer  dans  la  pantomime 
sans  encourir  les  foudres  des  puissances  établies  et 
défendues  par  des  décrets  impérieux. 

Auteurs  et  musiciens  qui  n'étaient  point  fournis- 
seurs ordinaires  des  grandes  scènes  se  voyaient  ré- 
duits au  silence,  les  premiers  cantonnés  dans  la  pa- 
rade, les  seconds  dans  les  œuvres  religieuses  ou  les 
airs  à  boire  et  à  danser. 

Les  uns  et  les  autres  voulurent  pouvoir  mettre  leur 
talent  au  service  du  peuple  ami  des  joyeusetés  et 
affirmer  leur  droit  à  ia  vie.  D'où  des  luttes  sans 
cesse  renouvelées.  Jusqu'à  l'heure  où,  très  ouverte- 
ment, l'opéra-coniique  allait  se  montrer  digne  de 
l'attention  des  dirigeants. 

Nous  voici  donc  aux  premières  années  du  xviii"  siè- 
cle. Les  acteurs  italiens  ont  été  chassés  de  Fi'ance' 
mais  ils  vont  revenir  en  1716,  exploitant  alors  un 
genre  dont  la  musique  était  généralement  absente. 
VA  le  nouvel  Opéra-Comique  de  Baxter  et  Saurin  et 
celui  de  Dominique  vont  se  trouver  aux  prises  cons- 
tamment avec  les  deux  grandes  scènes  de  l'Opéra  et 
de  la  Comédie  Française. 

Or,  l'Opéra,  nous  l'avons  dil,  se  traîne  lamenta- 
blement dans-  les  ornières  de  l'imitation  maladroite 
et  du  démarquage  incohérent. 

Batistin,  Campra,  La  Coste,  Salomon,  Bourgeois, 
Matho,  Mouret,  Destouches,  Bertix,  Mon'teclair, 
Gervais,  Desmarets,  et  jusqu'à  Colin  de  Blamont  ne 
parviennent  pas  à  galvaniser  l'ennui  du  public.  Çà 
et  là,  quelques  éclaircies,  des  succès  dus  entièrement 
à  la  mise  en  scène,  à  un  détail  heureux  dans  les 
ballets,  à  une  interprétation  agréable,  mais  l'ensem 
ble  est  morne.  Cependant,  en  1726,  Pijrame  et  Thhhé 
de  Rebel  et  Francœur  semble  annoncer  une  orien- 
tation nouvelle  du  drame  lyrique.  La  tragédie  et  le 
ballet  se  mélangent  dans  une  même  action.  Ce  n'esj 
là  qu'une  lueur  passagère,  où  les  insuccès  abondent 
encore  pendant  une  dizaine  d'années,  en  dépit  de 
paroliers  tels  que  Fuzelier,  Danchet,  Roy,  l'abbé 
Pellegrin,  La  Serre,  Moricrif,  qui,  tout  en  parlant  le 
langage  ampoulé  de  leur'  époque,  ne  manquaient 
point  de  talent. 

Itauicaii. 

Rameau  allait  venii'  enfin.  Débutant  au  théâtre  à 
l'âge  de  cinquante  ans,  Rameau,  connu  comme  inven- 
teur de  la  basse  fondamentale,  auteur  de  pièces  de 
clavecin,  d'abord  organiste  des  Jésuites  de  la  rue 
Saint-Jacques,  à  vingt-deux  ans,  puis  organiste  à 
Lille  et  à  Cler-mont,  n'était  point  supposé  capable 
d'occuper  le  premier  rang  des  musiciens  de  théâtre. 

Lors  de  la  publication  de  son  TraiW  de  l'harmonie, 
en  1722,  une  polémique  passionnée  s'engagea,  mais 
elle  eut  pour  elfet  de  mettre  en  évidence  un  homme 
qui  semblait  destiné  à  demeurer  un  théoricien 
effacé.  Toutefois,  à  cause  même  de  ses  idées  théo- 
l'iques,  Ra.meau,  qui  se  sentait  doué  pour  la  scène,  ne 
trouvait  point  de  poètes  dramatiques  qui  voulussent 
risquer  une  collaboration.  Inutilement,  il  sollicita 
Danchet,  Lafond,  Roy,  nrème  Houdard  de  la  Motte, 
à  qui  il  adressa  une  épitre  demeurée  fameuse,  et 


dans  laquelle  le  savant  musicien  affirme  son  talent 
sans  la  moindre  modestie,  en  homme  qui  se  sait 
supérieur  aux  autres  et  qui  entend  prouver  ce  qu'il 
avance. 

Heureusement  qu'il  ti'ouva  dans  l'opulent  financier 
de  la  Poupelinière  un  protecteur  influent  ami  des 
beaux-arts.  A  défaut  des  poètes  plus  particulière- 
ment attachés  aux  musiciens  de  cette  époque.  Ra- 
meau fut  mis  en  rapport  avec  Voltaire,  qui  lui  confia 
un  livret  d'opéra,  Samson.  Le  sujet  èlant  tiré  de 
l'Ecriture  Sainte,  les  représentations  furent  empê- 
chées. Alors,  La  Poupelinière  demanda  à  l'abbé  Pel- 
legrin un  poème  pour  son  protégé.  L'auteur  de  Jephlé 
exigea  des  gar'anties  et  fournit  Hippolijte  et  Aricie, 
qui  devait  commencer  la  carrière  dramatique  du 
grand  musicien. 

Ce  premier  ouvrage  provoqua  plus  d'étonnement 
que  d'enthousiasme,  c'est  certain.  Et  l'accueil  ne  fut 
pas  précisément  de  nature  à  encourager  l'auteur  à 
poursuivre  sa  carrière  théâtrale.  Par  son  harmonie 
serrée,  par  l'élévation  de  son  style,  la  musique  de 
lÎAMKAU,  venant  de  suite  après  une  longue  série  de 
platitudes,  n'était  guère  accessible  au  public. 

Les  pamphlétaires  accablèrent  le  musicien  au  len- 
demain d'une  création  qui  était  l'honneur  de  l'Opéra, 
et  que  les  luUystes  considér'aient  comme  un  défi  au 
bon  sens  de  la  tradition. 

Mais  bientôt  des  partisans  se  réunirent  autour  de 
celui  dont  CAMr'RA  disait  avec  raison  qu'il  éclipse- 
rait bientôt  tous  ses  contemporains.  Et  puis,  chez 
beaucoup,  la  surprise  premièr'e  s'était  changée  en 
admiration,  de  sorte  que  le  succès  à'Hippolyte  et 
Aricie  s'affirma  glorieusement. 

Il  n'est  pas  inutile  de  l'appeler  ici  comment  Adam 
a  expliqué  les  différences  qui  existaient  entre  |l'œu- 
vre  du  nouveau  dramaturge  lyrique  et  la  manière 
des  continuateurs  de  Lully. 

«  Rameau  vint  changer  presque  tout.  Son  récitatif 
était  moins  simple  et  plus  chargé  de  dissonances, 
ses  airs  étaient  plus  accusés, .ses  r\thmes  variés  et 
presque  tous  nouveaux.  Aux  mouvements  presque 
toujours  lents,  il  en  substituait  de  vifs  et  d'animés, 
et  ce  qui  étonnait  surtout,  c'élait  la  nouveauté  et 
l'imprévu  de  la  modulation,  la  force  de  l'harmonie 
et  les  combinaisons  de  l'instrumentation.  Chez  Lully, 
comme  chez  ses  successeurs,  presque  toute  la  parti- 
tion était  écrite  pour  les  instruments  à  cordes  et  à 
cinq  parties  :  les  instruments  à  vent  n'apparais- 
saient que  pour  doubler  les  instruments  à  cordes 
dans  les  tutti  et  pour  jouer  seuls  et  divisés  en 
familles  de  Ilûtes  ou  de  hautbois,  dans  des  ritour- 
nelles de  quelques  mesures  seulement.  Rameau, 
abandonnant  ce  système,  faisait  faire  des  rentrées 
aux  llùtes,  aux  hautbois,  aux  bassons,  sans  inter- 
rorupre  le  jeu  de  la  symphonie,  donnant  à  chaque 
instrument  une  partie  indépendante  et  distincte, 
assignant  à  chacun  un  rôle  dilférent,  faisant,  eu  un 
mot,  l'essai  de  ce  qui  s'est  constamment  pratiqué 
depuis.  » 

L'étonnement  du  public,  à  l'avènement  de  Rameau, 
homme  de  théâtre,  avait  été  partagé  par  les  instru- 
mentistes. De  CRorx,  dans  sa  Justification  de  plusieurs 
grands  hommes,  dit,  en  parlant  du  compositeur  :  «  Il 
dut,  pour  ainsi  dire,  créer  des  musiciens  nouveaux 
pour  exécuter  ses  premiers  opéras.  Les  symphonistes 
de  ce  temps,  accoutumés  au  diatonique  de  Lully  et 
de  ses  imitateurs,  se  crurent  transportés  dans  une 
autre  région  en  voyant  la  tragédie  d'IHppolyle, 
remplie  de  traits  mâles  et  hardis,  et  de  pratiques 
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d'harmonie  inusilces  jusqu'alors.  L'auteur  fut  obligé 
de  vaincre  leur  répugnance,  et  de  les  forcer  à 
devenir  habiles  malgré  eux.  Si  l'orchestre  de  l'Aca- 
démie de  musique  est  justement  admiré  des  con- 
naisseurs pour  sa  belle  exécution,  c'est  à  Ramkau  que 
nous  en  sommes  redevables.  » 

«  Ce  qu'il  y  a  de  plus  extraordinaire  peut-être 
dans  Rameau,  a  dit  Arthur  Pougin,  ce  n'est  pas  tant 
la  puissance  de  son  génie  que  l'âge  qu'il  avait  atteint 
lorsqu'il  put  déployer  ce  génie  en  pleine  liberté, 
et  la  vigueur  dont  il  fit  preuve  à  partir  de  ce 
moment,  c'est-à-dire  en  un  temps  où  la  plupart  des 
hommes  parviennent,  sinon  à  la  sénilité,  du  moins  à 
la  faligue  et  à  la  faiblesse.  Rameau  avait  juste  cin- 
quante ans  lorsqu'il  lui  fut  donné  de  faire  repré- 
senter son  premier  opéra;  pendant  les  vingt  et  une 
années  qui  suivirenl,  il  ne  fit  pas  jouer  moins  de 
vingt  et  un  ouvrages,  plus  ou  moins  importants,  et 
lorsqu'il  crut  devoir  laisser  prendre  un  peu  de  repos 
à  son  imaginatiou,  ce  fut  pour  se  remettre  avec  ar- 
deur à  un  autre  travail  qu'il  n'avait  jamais  complè- 
tement abandonné,  je  veux  parler  du  travail  relatif 
à  ses  recherches  et  à  ses  spéculations  sur  la  tech- 
nique et  à  la  théorie  de  l'art.  On  a  vraiment  peu 
d'exemples  d'une  telle  activité,  d'une  telle  puissance 
intellectuelle.  )> 

'l'rois  ouvrages  nouveaux  de  Duplessis,  de  Campra 
et  de  MouRET  avaient  été  joués  seulement  à  l'Opéra 
et  sans  succès  appréciable,  lorsque  Hameau  donna 
ses  Indes  Galantes,  pièce  à  propos  de  laquelle,  pour 
avoir  voulu  sacrifier  par  endroits  à  la  manière  lul- 
lyste,  notamment  dans  les  scènes  ou  parties  décla- 
mées, il  se  vit  critiquer.  Au  contraire,  les  morceaux 
dus  à  son  inspiration  personnelle  furent  applaudis  h 
outrance.  Ce  qui  prouve  le  succès  de  l'ouvrage,  ce 
sont  les  sept  parodies  qu'on  en  donna,  tant  à  l'O- 
péra-Coraique  qu'à  la  Comédie  Italienne. 

Et  lorsque  Castor  et  Poliuv,  un  chef-d'œuvre  dont 
Gentil-Bernard  avait  écrit  le  poème,  fut  joué  à 
l'Académie  loyale  de  musique,  le  2i  octobre  1737, 
Rameau  vit  mettre  le  comble  à  sa  renommée  de  com- 
positeur dramatique.  Ses  détracteurs  se  turent  sur 
l'heure,  et  ses  partisans  devinrent  si  nombreux  que 
la  critique  n'osa  pas  se  montrer  violente.  En  l'occa- 
sion, il  se  trouva  que  le  poème  était  à  la  hauteur  de 
là  musique.  Soit  inspiration  réelle,  soit  résultat  d'une 
longue  réflexion,  et  d'un  elTet  particulier  dans  la 
poétique  de  l'époque,  Gentil-Bernard  avait  réussi  à 
se  montrer  digne  du  grand  homme  dont  il  servait  les 
concepts. 

Adam  dit  :  «  Les  passions  humaines  y  étaient 
habilement  mises  en  jeu;  l'amour,  l'amitié  poussés 
jusqu'à  l'héroïsme;  la  valeur,  le  désespoir,  la  joie 
s'y  déployaient  tour  à  tour;  l'élément  mythologique 
de  rigueur  venait  prêter  toute  sa  pompe  au  spec- 
tacle; d'une  fête  on  passait  à  un  combat,  d'un  com. 
bat  à  une  cérémonie  funèbre;  puis,  des  Champs-Ely- 
sées, on  allait  aux  Enfers,  et  on  en  retournait  sur  la 
terre  que  pour  se  reposer  de  tant  d'émotions  par  le 
déploiement  des  sentiments  les  plus  doux,  les  plus 
nobles  et  les  plus  généreux. 

«  Le  cadre  offert  au  musicien  était  immense,  mais 
celui-ci  l'avait  rempli  avec  une  merveilleuse  variété 
de  tons  et  de  couleurs.  » 

Les  ouvrages  qui  suivirent  montrèrent  plus  que 
jamais  la  vitalité  de  Rameau,  et  Danlaïuis,  une  de 
ses  œuvres  les  plus  importantes,  fut  donné  en  1739, 
mais  réveilla  la  satire  et  les  mauvais  propos.  Jean- 
Baptiste  Rousseau  s'ingénia  plus   que  personne  à 


s'acliai'ner  contre  celui  qu'il  considérait  comme  un 
démolisseur  du  génie  de  Lully. 

Rameau  l'entra  dans  le  silence.  Pendant  six  années, 
il  ne  produisitrien,  sauf  une  petite  pièce  en  un  acte  : 
les  Jardins  de  l'Hijmen,  donnée  à  l'Opéra-Comique. 

Il  s'était  arrêté  d'écrire,  probablement  par  des 
raisons  purement  personnelles  et  d'intérêt  particu- 
lier. Déjà,  il  s'était  plaint  auprès  de  M'""  de  Pompa- 
dour  que  la  part  de  bénéfices  qu'on  lui  réservait  fût 
trop  minime.  Il  avait  du  avoir  des  exigences  d'ar- 
gent auxquelles  la  direction  de  l'Opéra  n'avait  point 
répondu.  D'où  sa  détermination  de  ne  plus  présenter 
d'ouvrages  au  théâtre  dont  il  était  le  seul  à  pouvoir 
soutenir  la  renommée. 

Pour  l'amener  à  de  meilleurs  sentiments,  pour 
s'assurer  une  collaboration  qui  leur  était  d'autant 
plus  précieuse  que  les  créations  nouvelles  ne  fai- 
saient point  de  recettes,  Reeel  et  Fhancœur  allaient 
lui  accorderbientût  une  pension  de  quinze  cents  livres 
sur  la  caisse  de  l'Opéra. 

Nous  le  voyons  reparaître  le  12  octobre  1743,  avec 
les  Pestes  de  Polijrnnie.  11  est  vraiseinbable  et  quasi 
certain  que  cette  pièce  avait  été  éciite  au  cours  de 
sa  retraite  volontaire,  et  qu'il  l'avait  en  portefeuille 
longtemps  avant  sa  mise  à  l'Opéra. 

D'ailleurs,  Rameau  n'était  point  demeuré  inactif. 
En  moins  d'une  année,  il  avait  produit  à  la  cour, 
où  son  génie  avait  reçu  l'accueil  le  plus  tlatteur, 
quatre  ouvrages  importants.  Le  premier  avait 
été  occasionné  par  le  mariage  du  jeune  Dauphin 
avec  l'infante  d'Espagne.  Des  fêtes  avaient  été  prépa- 
rées, un  théâtre  fut  construit  spécialement  dans  la 
Grande  Ecurie  de  Versailles,  et  l'on  vit  Voltaire  et 
Rameau  collaborer  à  la  Princesse  de  Navarre,  grâce 
à  l'influence  du  duc  de  Richelieu  qui  estimait  fort  le 
poète  philosophe  retiré  à  Feiney. 

L'ouvrage  obtint  un  succès  très  grand,  le  23  février 
174.ï,et  Rameau  reçut,  en  récompense  de  ses  services, 
'e  titie  de  compositenr  de  la  maison  du  roi,  plus  un 
brevet  de  pension  de  deux  mille  livres.  Cinq  semaines 
plus  tard,  le  31  mars,  il  donnait  sur  le  même  théâ- 
tre un  opéra  bouU'e  en  trois  actes  et  un  prologue. 
Platée  ou  Junon  jalouse,  sur  un  poème  du  vieux 
peintre-poète  Autreau  mort  aux  Incurables,  au  dé- 
but de  l'année. 

Le  22  décembre,  toujours  à  la  cour,  on  jouait  un 
opéra-ballet  en  un  acte,  les  Fêtes  de  Ramire,  com- 
posé des  divertissements  de  la  Princesse  de  Navarre 
et  de  quelques  scènes  ajoutées  par  Voltaire. 

La  gloire  de  Rameau  était  donc  bien  assise,  lorsque 
l'opéra  représenta  les  Pestes  de  Pohjmnle,  poème  de 
Cahuzac.  Elle  fut  confirmée  par  le  Temple  de  la 
Gloire,  opéra-ballet  en  trois  actes  et  un  prologue 
écrit  encore  sur  un  poème  de  Voltaire,  joué  d'abord 
sur  le  théâtre  de  la  Grande  Ecurie,  le  27  novembre, 
puis  à  l'Opéra  le  7  décembre.  En  cette  circonstance, 
Rameau  avait  été  mal  servi  par  son  collaborateur. 

Il  prit  sa  revanche  en  1747,  avec  les  Fistes  de  l'Hy- 
men et  de  l'Arnour,  écrites  pour  le  second  mariage 
du  Dauphin  et  représentées  le  la  mars  à  Versailles. 
Cet  ouvrage  allait  être  joué  à  l'Opéra  le  25  novembre 
1748,  mais,  entre  temps.  Rameau  donna  à  l'Académie 
royale  de  musique  un  ouvrage  nouveau,  Zais  (29  fé- 
vrier 1748),  qui  scellait  sa  bonne  entente  avec  les 
inspecteurs  du  théâtre,  lesquels  lui  avaient  fait  assi- 
gner une  pension  de  quinze  cents  livres,  comme 
nous  l'avons  dit,  en  dehors  des  honoraires  accordés 
aux  auteurs. 

Le  peu  de  succès  et  les  nombreux  changements 
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apportés  à  7.an  s'expliquent  par  le  peu   de  talent 
qu'apportai L  Caliuzac  à  ses  poèmes. 

Le  27  aoi'it  suivant,  Rameau  donnait  encore  Fijq- 
malion,  un  acte  tiré  du  Triomphe  des  Arts  de  La 
Barriî  par  liallot  de  Sovol,  un  amateur,  frère  du  no- 
taire de  ce  nom. 

En  novenil)re  1748,  sur  le  tliéàtre  des  Petits  Appar- 
tements, à  Versailles,  les  amateui-s  litres  qui  for- 
maient d'ordinaire  le  personnel  lyrique  et  dansant 
de  la  cour  jouaient  les  Surprises  de  l'Amour,  un 
opéra-ballet  en  deux  actes  avec  prologue.  C'était 
là  un  ouvrage  galant  bien  fait  pour  plaire  à  l'enton- 
rage  du  roi.  Gentil-Bernaud,  poète  aimable  et  fort 
goûté  de  la  noblesse,  en  avait  écrit  les  paroles.  La 
marquise  de  Pompadour,  qui  protégeait  Rasirat, 
remplissait  un  des  principaux  rôles  en  compagnie  de 
M'"^  de  Marchais,  de  la  duchesse  de  Brancas,  du  duc 
d'Aven  et  du  marquis  de  la  Salle.  Cet  ouvrage  ne 
devait  être  joué  à  l'Opéra  qu'en  juillet  1757. 

Pour  le  carnaval  de  1749,  l'Opéra  voulait  Plalî'e, 
créé  en  1745  à  Versailles.  C'était  là  un  ballet  bouffon 
dans  lequel  Rameau  avait  donné  la  mesure  de  son 
esprit.  On  y  entendait  l'imitation  du  coucou  et  le 
coassement  des  grenouilles,  les  nuances  le  plus  di- 
verses s'y  rencontraient,  et  l'ensemble  étaitun  modèle 
de  grâce  plaisante. 

A  peu  de  temps  de  là,  au  lendemain  de  la  campa- 
gne de  Flandre,  Rameau,  devenu  un  véritable  com- 
positeur ofliciel,  fut  chargé  d'écrire  pour  la  paix. 

Ce  fut  Cahuzac  qui  écrivit  les  paroles.  Cette  œuvre 
de  circonstance,  Nais,  fut  jouée  à  l'Opéra  le  22  avril 
174!)  et  bien  accueillie,  mais,  comme  tous  les  ouvra- 
ges écrits,  spécialement  en  vue  d'un  événement  his- 
torique, elle  devait  disparaître  bientôt. 

C'est  alors  qu'en  cette  même  année  1749  (5  dé- 
cembre). Rameau  met  au  jour  une  de  ses  plus  belles 
partitions,  Zoroastre,  toujours  avec  paroles  de  Ca- 
huzac. 

L'adminisiration  de  l'Opéra  avait  tenu  à  honneur 
de  déployer  dans  la  mise  en  scène  de  cet  ouvrage 
un  luxe  inusité  jusqu'alors,  et  tel  que  les  annalistes 
ne  tarissaient  point  d'éloges  à  l'issue  de  la  première 
représentation.  Le  public  se  montra  curieux  d'un  si 
beau  spectacle,  mais  la  critique,  qui  ne  pouvait  plus 
guère  s'en  prendre  sérieusement  à  la  musique  d'ini 
génie  glorieux,  attaqua  violemment  les  paroles  de 
Cahuzac,  qui  étaient,  il  faut  bien  le  dire,  au-dessous 
de  la  moyenne,  à  cette  époque  où  le  librettisle  d'o- 
péra ne  comptait  presque  plus.  La  partition  de  Ra- 
meau eut  un  tel  retentissement  à  l'étranger  que,  deux 
ans  plus  tard,  on  en  jouait  une  version  italienne  au 
théâtre  de  Dresde. 

Dans  les  quatre  derniers  mois  de  1751,  Rameat 
donne  la  Guirlande  (I  acte),  paroles  de  Marmontel. 
et  Acanthe  et  Ci'phise,  3  actes,  du  même  auteur. 
Cette  dernière  pastorale  héroïque  avait  été  écrite  pour 
la  naissance  du  duc  de  Bourgogne.  On  la  mont.-i 
avec  grand  luxe,  et  pour  tenir  lieu  de  piologue, 
disait  l'avertissement,  n  on  a  essayé  de  peindre  dans 
l'ouverture,  autant  qu'il  est  possible  à  la  musique, 
les  vœux  de  la  nation  et  les  réjouissances  publiques, 
à  la  nouvelle  de  la  naissance  du  prince  ». 

Il  faut  arriver  à  1757  (mai)  pour  voir  paraître  à 
l'Opéra  le  ballet  les  Surprises  de  l'Amour,  modifié 
dans  toutes  ses  parties.  C'est  la  première  nouveauté 
qu'offrent  au  public  les  directeurs  Rehkl  et  Fran- 
CŒUR,  depuis  que  la  Ville  les  a  rais  à  la  tète  de  l'A- 
cadémie royale  de  musique. 

Gentil- Bernard    avait   écrit    un    nouvel    Anacrron 


pour  Rameau.  11  fut  joué  au  mois  de  juillet  1757,  fai- 
sant partie  d'un  «  spectacle  coupé  ». 

Jusqu'à  la  création  des  Paladins  qui  devaient  clore 
sa  carrière  de  musicien  d'opéra,  Rameau  ne  produisit 
plus  que  de  petits  ouvrages  en  un  acte,  des  sortes 
de  divertissements  destinés  à  la  cour. 

Ge^fut  d'abord  Daphnis  et  Eçjlé,  pastorale  héroïque, 
dont  le  poème  était  dû  au  chansonnier  Collé,  muni 
d'une  charge  auprès  des  gentilshommes  do  la 
chambre  du  roi.  Elle  fut  jouée  à  Fontainebleau,  en 
octobre  175.3.  Sur  le  même  théâtre,  en  novembre,  on 
donna  les  Sijbarites  (paroles  de  Marmontel)  et  une 
autre  pastorale  du  même  auteur  :  Lysis  et  Délie;  et 
l'année  suivante,  la  Naissance  d'Osiris,  encore  une 
allégorie  à  l'occasion  de  la  naissance  du  duc  de 
Berri. 

La  dernière  fois  qu'il  aborda  l'opéra  avec  les  Pala- 
dins (février  1760),  Rameau  ne  fut  pas  heureux.  Peu 
servi  d'abord  par  un  auteur  anonyme  qui  avait  pris 
son  sujet  dans  un  conte  de  La  Fontaine  :  Le  petit  ^ 
chien  qui  secoue  des  pierreries,  s'étant  risqué  lui-  ^ 
même  en  des  hardiesses  musicales  qui  ne  pouvaient 
être  comprises  du  public,  le  grand  musicien,  fatigué 
d'ailleurs  par  l'âge,  —  il  avait  alors  77  ans,  —  vit 
son  ouvrage  tomber  au  bout  de  quelques  représen- 
tations. 

Sentant  que  l'heure  de  la  retraite  avait  sonné, 
Rameau  ne  voulut  plus  écrire  pour  le  théâtre,  et  con- 
sacra les  dernières  années  de  sa  vie  à  ses  travaux 
théoriques.  Mais  jusqu'à  sa  mort,  comme  jusqu'à 
l'avènement  de  Gluck  d'ailleurs,  et  plus  tard  même, 
ses  principaux  ouvrages  furent  les  seuls  à  faire 
entrer  un  peu  d'argent  dans  les  caisses  de  l'Opéra. 
Repris  constamment,  ils  continuèrent  d'éclipser 
toutes  les  oeuvres  secondaires  créées  sur  notre  pre- 
mière scène  lyrique,  et  à  maintenir  la  suprématie 
d'un  genre  dont  l'Opéra-Comique,  à  partir  de  1762, 
devenait  le  concurrent  le  plus  redoutable. 

A  cette  époque,  en  effet,  une  ordonnance  du  roi 
réunissait  l'ancien  Opéra-Comique  et  la  Comédie 
Italienne  sous  la  dénominalion  de  Comédie  Italienne,  . 
et  cette  autorisation  légale  faisait  entrer  définitive- 
ment en  ligne  de  compte  un  genre  éminemment 
français,  la  comédie  mêlée  d'ariettes  nouvelles. 

L'opéra-comique,  né  de  la  comédie  en  vaudevilles, 
allait  vivre  de  sa  vie  propre,  en  substituant  aux  airs 
connus  qu'il  était  d'usage  d'employer,  des  mélodies 
originales.  Pendant  vingt  ans,  on  allait  enregistrer 
de  grands  succès  avec  des  auteurs  comme  Sedaine, 
Anseaume,  Marmontel  et  des  musiciens  de  carrière 
tels  que  DuNi,  Monsigny,  Philidor,  Grétry,  etc. 

Mais  comme  tous  les  genres,  celui  de  l'opéra- 
comique  n'était  pas  né  tout  d'une  pièce.  Au  début, 
pour  faire  opposition  aux  opéras,  dans  lesquels  les 
paroles  étaient  sacrifiées  et  ne  présentaient  qu'un 
médiocre  intérêt,  on  écrivit  de  véritables  comédies 
légères,  satiriques  et  spirituelles,  émaillées  de-ci, 
de-là,  d'airs  séparés.  Elles  ne  comportaient  alors 
ni  duos,  ni  trios,  ni  ensembles.  Puis,  peu  à  peu,  on 
introduisit  dans  ces  pièces  un  élément  vraiment 
lyrique,  par  le  mélange  des  voix.  D'où,  par  la  suite, 
dans  des  comédies  mises  en  musique  par  des  com- 
positeurs de  théâtre,  parurent  d'abord  des  ariettes, 
des  duos,  puis  des  trios  et  finalement  des  chœurs- 

Le  peu  d'importance  attribué  à  la  symphonie  dans 
ces  ouvrages,  s'explique  par  le  fait  qu'il  était  néces- 
saire de  laisser  entendre  le  texte  dont  les  parties 
rimées  faisaient  corps  avec  l'action.  Les  auteurs  des 
comédies  lyriques  étaientècoutés  parce  qu'ils  disaient 
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quelque  cliose  qui  répondait  au  goùl  du  public,  el 
plus  d'un  musicien  se  vit  reprocher  l'abus  qu'il  fai- 
sait d'accompagnements  trop  bruyants. 

Un  double  phénomène  se  produit  alors.  Tandis  qu'à 
l'Opéra,  la  musique  domine  les  paroles,  les  asservit, 
les  neutralise,  à  l'Opéra-Comique,  le  texte  s'impose 
et  la  musique  n'est  qu'un  ornement  lyrique. 

C'est  ce  qui  explique,  d'une  part,  la  pauvreté  des 
livrets  d'opéras  confiés  à  de  médiocres  écrivains, 
toujours  sacrifiés,  et,  d'autre  part,  la  prédominance 
de  la  pièce  écrite  sur  la  musique  dont  elle  s'accom- 
pagne. 

Hameau  avait  soutenu  la  lutte  avec  le  courage 
aveugle  de  son  génie,  mais  il  représentait  quand 
même  un  genre  qui  avait  fait  son  temps  depuis  plus 
d'un  siècle,  et  qui  mourait  de  ses  procédés  uniformes. 
Aussi  l'Opéra-Comique,  rival  dangereux,  offrant  à 
l'esprit  de  la  grâce  et  du  rire,  allait-il  drainer  à  son 
profit  une  grande  partie  du  public  qui,  naguère, 
suivait  l'Opéra  par  mode,  et  en  bâillant  souvent, 
désintéressé  d'une  intrigue  toujours  la  même  et 
saturé  de  scènes  prévues  à  l'avance. 

Au  début,  en  1762,  on  put  croire,  et  Bachaumont 
le  dit,  que  le  genre  italien  triompherait  du  genre 
français.  Le  contraire  se  produisit  précisément 
parce  que  le  public  prenait  plaisir  à  goûter  le  talent 
des  auteurs  français,  tandis  que  le  texte  italien,  lui 
demeurant  fermé,  ne  pouvait  contenter  sa  curiosité. 

Pendant  douze  ans,  l'Opéra  se  traîna  lamentable- 
ment el  ne  vécut  que  grâce  à  des  reprises  de  tout 
genre  et  en  sacrifiant  au  goût  singulier  du  public 
pour  les  spectacles  fragmentés.  Des  auteurs  tels  que 
La  Motte,  Duclos,  Gauthier  de  Mondorge,  Joliveau, 
Donneval,  Moncrif,  Laujon,  Poinsinet,  Thomas,  Kazins 
de  .Saint-Marc,  Desfontaines,  Le  Monnier  ou  Cha- 
banon  de  Maugris,  et  des  musiciens  tels  que  les 
lliRAUD,  les  Dauvebone,  les  Bernard  de  Buhy,  les  La- 
noRUE,  les  CabdokiNe,  les  Trial,  et  même  les  Floquet, 
ne  pouvaient  rendre  la  vie  à  l'Opéra.  Donc  celui-ci, 
pour  se  défendre  contre  une  concurrence  redoutable, 
devait  se  renouveler. 

C'est  Gluck  qui  allait  venir  à  l'heure  convenable 
pour  accomplir  cette  révolution. 

Ulack. 

Nous  n'avons  pas  à  faire  une  biographie  de 
l'homme,  mais  à  montrer  l'inlluenoe  de  l'artiste  à 
travers  les  œuvres  représentées  à  Paris.  Après  avoir 
écrit  une  quantité  d'opéras  italiens  qui  avaient  eu 
le  plus  grand  succès  en  Italie  même,  le  compositeur 
allemand  s'était  rendu  compte,  à  la  suite  de  lon- 
gues méditations,  et,  après  des  lectures  réUéchies, 
que  la  langue  française  était  faite  pour  la  vérité 
d'expression.  Guidé  surtout  par  l'idée  d'unilé,  il 
estimait  que  la  scène,  à  Paris,  était  seule  de  nature 
à  lui  offrir  les  moyens  de  réaliser  ses  conceptions 
nouvelles.  11  sentait  bien  que  ladécadence  de  l'Opéra 
tenait  surtout  à  l'infériorité  du  poème  où  le  senti- 
ment était  sacrifié  à  l'espi'it  du  temps,  les  passions 
au  tour  gracieu.x  de  la  phrase,  à  une  bienséance, 
galante  en  quelque  sorte,  qui  ne  laissait  point  de 
place  au  pathétique  ni  à  la  vérité  des  situations 
dramatiques. 

L'anatheme  prononcé  par  J.-J.  Hocsseau  contre  la 
langue  française  eut  pour  effet  d'indigner  le  grand 
musicien  allemand,  et  de  l'ancrer  dans  cette  opinion 
que  notre  langue  était  de  beaucoup  la  plus  apte  à 
servir  le  drame  musical. 


Au  commencement  de  l'année  1770,  Gluck  confia 
sa  pensée  secrète  et  qui  lui  tenait  à  C(Eur,  au  bailli  du 
Rollet,  attaché  à  l'ambassade  de  franco  à  Vienne, 
homme  de  beaucoup  de  goût,  doué  d'esprit  naturel 
et  qui  avait  des  lelties,  en  même  temps  qu'il  con- 
naissait à  fond  le  théâlre.  Précisément,  du  liollet 
avait  songé  depuis  longtemps  à  se  servir  de  Vlphi- 
r/éiiie  en  Aulide  de  Racine  pour  un  poème  d'opéra.  Il 
y  voyait  un  sujet  propre  à  réunir  les  convenances  de 
la  tragédie  et  celles  de  la  musique;  aussi  en  tira-t-il 
un  livret  qui,  malgré  de  nombreux  changements  et 
des  simplifications,  conserva  en  grande  partie  la  ver- 
sification du  grand  poète. 

En  moins  de  dix  mois,  Glick  avait  écrit  une  par- 
tition, dont  les  répétitions  d'essai,  faites  à  Vienne, 
réussirent  complètement.  Ce  qu.'  voyant,  le  bailli 
du  liollet  co[iseilla  à  la  direction  de  l'Opéra  de  faire 
venir  Gluck  à  Paris  et  d'y  monter  son  ouvrage.  Le 
compositeur  lui-même  écrivit  dans  le  même  sens, 
mais  la  chose  n'alla  point  sans  difficultés.  Le  tradi- 
tionalisme, le  respect  attaché  au  souvenir  de  Ra- 
meau, l'admiration  sans  réserve  qui,  si  longtemps, 
avait  servi  la  gloire  de  Lully,  tout  un  passé  se  dres- 
sait contre  un  progrès  imminent  et  nécessaire.  L'op- 
position fut  violente  et  retarda,  dans  une  large 
mesure,  la  venue  de  Gluck  à  Paris.  Mais  grâce  à  la 
dauphine  Marie-Antoinette,  qui  avait  été  à  la  cour 
autrichienne  l'élève  du  fameux  musicien,  et  qui  avait 
conservé  beaucoup  d'attachement  pour  son  maître, 
les  obstacles  disparurent,  et  c'est  en  compagnie  de 
sa  femme  et  de  sa  nièce  que  Gluck  vint  diriger,  en 
personne,  à  l'âge  de  soixante  ans,  les  répétitions  de 
son  opéra.  Ces  ri'pétitions  montrèrent  vite  à  Gluck 
dans  quel  état  de  ilécadence  élait  tombé  l'opéra 
français.  Les  chanteurs  étaient  malhabiles,  sans 
éducation  artistique,  les  cantatrices  avaient  la  pré- 
tention de  translormer  à  leur  guise  les  airs  de 
leurs  rôles,  les  danseurs  tenaient  trop  de  place  dans 
les  ouvrages.  L'anarchie  élait  complète".  Se  sen- 
tant soutenu  par  la  dauphine,  Gluck  se  montra  sévère 
et  fit  travailler  tout  le  monde  avec  une  sorte  de 
frénésie. 

Enfin,  le  19  avril  1774,  Iphii/énie  en  .(«/ide  était 
donnée  devant  un  public  plus  surpris  que  charmé, 
mais  conquis  en  somme  par  la  vérité  même  qui  se 
dégageait  de  l'œuvre  jouée. 

Comme  Gluck  l'avait  pressenti,  les  hommes  de 
lettres,  en  général,  prônèrent  le  nouveau  genre,  qui 
faisait  une  place  à  la  poésie  longtemps  étouffée. 

u  II  étoit  impossible,  dit  un  rédacteur  de  la  Gazette 
de  littérature,  que  les  auditeurs  ne  fussent  pas  vive- 
ment frappés  de  la  multitude  des  beautés  neuves, 
grandes,  fortes,  simples,  qui  éclatent  dans  une  musi- 
que toujours  passionnée,  agissante  et  dramatique; 
mais  il  y  en  a  une  foule  d'autres  qui  ont  dû  échap- 
per à  une  représentation,  parce  qu'elles  tiennent 
à  des  combinaisons  d'harmonie,  à  des  rapports  du 
chant  à  l'orchestre,  que  les  oreilles  Françoises  ne 
sont  pas  encore  habituées  à  saisir.  » 

Déjà,  à  la  deuxième  représentation,  la  partition 
était  mieux  comprise;  l'instinct  de  la  foule  avait 
devancé  son  jugement.  Et  voilà  que  le  goût  nouveau 
devint  une  iureur  chez  certains.  Gluck  eut  de  nom- 
bi-eux  partisans,  mais  aussi  des  détracteurs.  «  Ceux- 
ci  niaient  le  chant,  dit  .M.  Des.noiresterres,  parce 
qu'il  n'était  pas  de  chant  pour  eux  sans  ornement  et 
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sans  passages,  et  qu'en  elTet  rien,  dans  Iphigi'nic, 
ne  ressemblail  au  cliant  comme  ils  l'entendaienl; 
ceux-là  se  plaignaient  amèrement  de  la  maigreur  el 
de  la  faiblesse  des  airs  de  danses  sans  loures,  sara- 
bandes, menuets,  passe-pieds,  rigaudons  et  gavoUes. 
L'n  opéra  sans  danses,  voilà  ce  qui  n'était  pas  ad- 
missible pour  un  public  parisien.  Il  fallut  bien  que 
Gluck,  tout  en  rechignant,  sacrifiât  à  ce  goût  de  la 
nation.  Il  s'exécuta,  mais  le  moins  qu'il  put,  el  le  plus 
sobrement.  » 

La  mort  de  Louis  XV  suspendit  les  représentations 
à'Iphig&nie  en  Aidide,  mais  Gllxk,  qui  sentait  bien 
que  son  génie  allait  triompher  grâce  à  l'appui  de  la 
nouvelle  reine,  ne  resta  pas  inactif.  Il  fil  accepter 
et  mettre  en  répélitions  son  Orphée  cl  Eurydice,  qui 
avail  été  joué  à  Vienne  douze  ans  plus  tôt,  el  dont 
Moline  avait  traduit  le  texte  de  Galsabigi  en  fran- 
çais. Transformé  en  maintes  de  ses  parties,  le  drame 
héroïque  fut  donné  le  2  août  1774,  et  le  succès  fut 
énorme.  «  Je  ne  connais  rien  de  plus  parfait,  disait 
bientôt  Jean-Jacques  Hoisseau,  dans  ce  qu'on  appelle 
la  convenance,  que  l'ensemble  des  Champs-Elysées 
de  l'opéra  d'Orphée.  Partout  on  y  voit  la  jouissance 
d'un  bonheur  pur  et  calme,  mais  avec  un  tel  carac- 
tère d'égalité,  qu'il  n'y  a  pas  un  Irait,  ni  dans  le 
chant,  ni  dans  les  airs  de  danse,  qui  passe  en  rien 
la  juste  mesure.  » 

Chez  les  âmes  sensibles,  celte  œuvre  détermine 
un  véritable  délire.  M""=  de  Lespinasse  avoue  qu'elle 
ne  dort  plus,  qu'Orphée  est  devenu  son  idée  fixe,  et 
Paris  tout  entier  est  secoué  par  cette  musique  aux 
sublimes  niouvemenls.  Non  point  qu'on  l'admire  sans 
réserve.  Le  parti  de  la  tradition  en  est  toujours  à 
Rameau,  voire  au  Bo/and  de  Lully,  el  certains  n'ac- 
cordent point  à  Gluck  plus  de  talent  que  n'en  mon- 
tre Destouches,  On  va  même  jusqu'à  lui  opposer 
Floquet,  en  altendant  la  venue  de  Piccinm. 

C'était  alors,  pour  le  compositeur  allemand,  l'a- 
pogée de  la  gloire,  car  le  grand  public  prouvait  en- 
fin qu'il  commençait  à  comprendre  la  supériorité  de 
cet  art  nouveau  sur  l'ancien.  Gluck  se  vit  accorder 
par  Marie-Anloinette  une  pension  de  six  mille  livres, 
en  dehors  des  six  mille  livres  qui  lui  était  attiibuées 
à  la  création  de  chaque  ouvrage. 

La  reprise  d'Iphigénv:  en  Aulide  (10  janvier  1775) 
confirma  le  triomphe  de  l'Orphée  allemand,  mais 
celui-ci,  voulant  reprendre  la  roule  de  Vienne, 
laissa  derrière  lui  un  opéra-ballet,  Cythère  assiégée, 
qu'il  avail  pris  à  Tavart  pour  y  adapter  une  musique 
nouvelle.  Le  peu  de  succès  qu'obtint  en  son  absence 
cet  ouvrage  de  seconde  importance  ranima  la  verve 
satirique  de  ses  ennemis. 

Mais  Alccstc  devait  susciter  bien  plus  d'animosité 
dans  les  camps  opposés.  Celle  tragédie  n'eut,  au 
dire  du  Journal  de  Paris,  aucun  succès  à  la  première 
représentation.  Ses  plus  zélés  admirateurs,  dans  le 
public  indépendant,  l'eprochaienl  à  celte  œuvre  trop 
d'austérité,  de  monotonie,  pas  assez  de  gaieté  dans 
les  ballets,  et  sans  l'ardeur  à  défendi'e  le  maître 
qu'apportèrent  ses  partisans,  à  la  tête  desquels  se 
trouvait  l'abbé  Arnaud,  Alccstc  n'aurait  vécu  que  peu 
de  jours. 

Gluck  avait  cru  devoir  s'expliquer,  dans  une  EpUrc 
dédicato'ire,  sur  son  u'uvi-e,  mal  comprise  du  plus 
grand  nombre.  Celle  page  vaut  d'être  reproduite  ici, 
car  on  y  trouve  des  vérités  qui  sont  la  base  d'un 
système  qui  renouvelait  l'ait  lyrique  : 

<i  Lorsque  j'entrepris  de  mettre  en  musique  l'opéra 
à'Alccste,  écrivait  Gluck  dans  la  Gazelle  de  liltéra- 


ttire,  je  me  proposai  d'éviter  tous  les  abus  que  la 
vanité  mal  entendue  des  chanteurs  el  l'excessive 
complaisance  des  compositeurs,  avoienl  introduits 
dans  l'Opéra  italien,  et  qui,  du  plus  pompeux  et  du 
plus  beau  de  tous  les  spectacles,  en  avoient  fait  le 
plus  ennuyeux  et  le  plus  ridicule;  je  cherchai  à 
réduire  la  musique  à  sa  véritable  fonction,  celle 
de  seconder  la  poésie,  pour  fortifier  l'expression  des 
sentiments  et  rintérêl  des  situations,  sans  inter- 
rompre l'action  et  la  refroidir  par  des  ornemens 
superflus;  je  crus  que  la  musique  devoit  ajoutera  la 
poésie  ce  qu'ajoute  à  un  dessin  correct  et  bien  com- 
posé, la  vivacité  des  couleurs  el  l'accord  heureux 
des  lumières  et  des  ombres,  qui  servent  à  animer  les 
ligures  sans  en  altérer  les  contours. 

«  Je  me  suis  donc  bien  gardé  d'interrompre  un 
acteur  dans  la  chaleur  du  dialogue  pour  lui  faire 
attendre  une  ennuyeuse  ritournelle,  ou  de  l'arrêter 
au  milieu  de  son  discours  sur  une  voyelle  favorable, 
soit  pour  déployer  dans  un  long  passage  l'agilité  de 
sa  belle  voix,  soit  pour  attendre  que  l'orchestre  lui 
donnât  le  temps  de  reprendre  haleine  pour  faire  un 
point  d'orgue. 

«  Je  n'ai  pas  cru  devoir  ni  passer  rapidement  sur 
la  seconde  partie  d'un  air  lorsque  cette  seconde 
partie  étoit  la  plus  passionnée  et  la  plus  importante, 
afin  de  répéter  régulièrement  quatre  fois  les  paroles 
de  l'air;  ni  finir  l'air  où  le  sens  ne  finit  pas,  pour 
donner  au  chanteur  la  facilité  de  faire  voir  qu'il  peut 
varier  à  son  gré,  de  plusieurs  manières,  un  passage. 

«  Enfin,  j'ai  voulu  proscrire  tous  ces  abus  contre 
lesquels,  depuis  long-temps,  se  récrioient  en  vain  le 
bon  sens  et  le  bon  goût. 

«  J'ai  imaginé  que  l'Ouverture  devoit  prévenir  les 
spectateurs,  sur  le  caractère  de  l'action  qu'on  alloil 
mettre  sous  leurs  yeux,  el  leur  en  indiquer  le  sujet; 
que  les  instrumens  ne  dévoient  êlre  mis  en  action 
qu'en  proportion  du  degré  d'intérêts  et  de  passions, 
et  qu'il  falloit  éviter  surtout  de  laisser  dans  le  dia- 
logue une  disparate  trop  tranchante  entre  l'air  et  le 
récitatif,  afin  de  ne  pas  tronquer  à  conlre-sens  la 
période,  el  de  ne  pas  interrompre  mal-à-propos  le 
mouvement  el  la  chaleur  de  la  scène. 

<c  J'ai  cru  encore  que  la  plus  grande  partie  de  mon 
travail  devait  se  réduire  à  chercher  une  belle  simpli- 
cité, et  j'ai  évité  de  faire  parade  de  difficultés  aux 
dépens  de  la  clarté;  je  n'ai  attaché  aucun  prix  à  la 
découverte  d'une  nouveauté,  à  moins  qu'elle  ne  fût 
naturellement  donnée  par  la  situation  et  liée  à  l'ex- 
pression; enfin,  il  n'y  a  aucune  règle  que  je  n'aie  cru 
devoir  sacrifier  de  bonne  grâce  en  faveur  de  l'effet. 

«  Voilà  mes  principes;  heureusement,  le  poème  se 
prêloit  à  merveille  à  mon  dessein;  le  célèbre  auteur 
de  VAlcestc,  ayant  conçu  un  nouveau  plan  de  drame 
lyrique,  avoit  substitué  aux  descriptions  fleuries, 
aux  comparaisons  inutiles,  aux  froides  et  senten- 
tieuses  moralités,  des  passions  fortes,  des  situations 
intéressantes,  le  langage  du  cœur  et  un  spectacle 
toujours  varié.  Le  succès  a  justifié  mes  idées,  et 
l'approbation  universelle  dans  une  ville  aussi  éclai- 
rée m'a  démontré  que  la  simplicité  et  la  vérité  sont 
les  grands  principes  du  beau  dans  toutes  les  pro- 
ductions des  aiis,  etc.  » 

Voilà  nettement  étalili,  par  le  musicien  même, 
qu'il  avait  senti  avec  à  propos  qu'on  demandait 
quelque  chose  de  nouveau.  Il  avait  donc  cherché  à 
réaliser  son  concept  en  accentuant  le  côté  drama- 
tique à  l'opéra. 

Dans  chacune  de  ses  tragédies  lyriques,  se  dessine 
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nettement  déjà  le  drame  musical  que  nous  connaî- 
trons plus  tard. 

En  lui  opposant  Piccinni,  on  créait  d'ailleurs  une 
singulière  querelle  d  écoles,  car  Piccinni  ne  renou- 
vela lien  et  se  servit  constamment  des  moyens  à 
sa  disposition,  l'art  italien  de  son  temps  étant  pins 
musical  que  dramatique.  II  ne  faut  point  onlilier, 
en  ellel,  qu'en  Italie  c'était  une  suite  d'airs  de  con- 
cert qui  se  chantaient  au  théâtre.  Tandis  que  Gluck, 
lui,  par  des  moj'ens  propres,  rompit  cette  espèce  d'é- 
quilibre que  LuLLY  et  surtout  Hameau  avaient  établi 
entre  la  danse  et  le  chant. 

Il  voulut  que  le  ballet  fût  asservi  à  l'action,  qu'il 
ne  vînt  pas  détruire  l'unité  du  poème,  et  là  on  le 
ballet  ne  serait  qu'un  hors-d'œuvre,  qu'un  prétexte 
à  fantaisie,  il  l'écarta  résolument.  S'il  le  supporte 
parfois,  c'est  contraint  et  forcé  par  les  usages  du 
théâtre  et,  dans  ce  cas,  tant  il  répugne  à  des  con- 
cessions qui  diminuent  son  système,  il  refuse  d'écrire 
des  ballets  et  les  laisse  écrire  par  d'autres,  qui 
deviennent  ainsi  des  collaborateurs  méprisés.  Au 
contraire,  si  le  ballet  se  mêle  intimement  à  l'action, 
il  l'écrit  génialement,  comme  dans  la  scène  des 
Champs-Elysées  A'Alce^te,  par  exemple,  ou  dans  ,4/-- 
mide,  où  les  ballets  montrent  la  séduction  qui  fera 
tomber  le  chevalier  aux  mains  de  la  magicienne. 

Ce  que  quelques  hommes  de  goi'it  comprirent  dès 
l'abord,  c'est  que  Gluck  n'entendait  point  divertir 
le  spectateur,  mais  l'émouvoir.  Il  ne  s'inquiète  pas  de 
diversilier  le  spectacle;  il  le  présente  dans  son  unité; 
son  but  est  d'intéresser,  de  frapper  l'esprit,  de  provo- 
quer la  terreur  au  besoin,  même  s'il  doit  s'entendre 
reprocher  de  la  monotonie  et  de  la  tristesse. 

Il  apporte  un  drame  vivant,  il  l'impose,  il  le  veut 
dépouillé  d'artifices.  Ce  fut  là  une  grande  réforme 
dont  nous  subissons  aujourd'hui  les  conséquences  à 
l'extrême,  et  que  nous  avons  poussée  jusqu'à  ses 
dernières  limites,  car  nous  en  sommes  arrivés  à 
repousser  tout  hors-d'œuvre,  tout  ce  qui  n'est  pas 
l'action  même,  dût  celle-ci  provoquer  l'ennui.  Nous 
ne  voyons  plus,  en  un  mot,  dans  le  drame  lyrique 
un  sujet  de  plaisir,  d'agréable  passe-temps,  mais  un 
spectacle  d'émotion  aiguë  et  d'horreur  sans  éclat. 

Les  spectacles  imaginés  dans  le  but  de  provoquer 
la  terreur  viennent  en  droite  ligne  de  Gluck,  qui  fut 
le  premier  à  se  lancer  dans  cette  voie.  L'excès  en 
toutes  choses  est  un  défaut. 

Gluck  voulut  surtout  relever  le  spectacle  en  lui 
donnant  un  intérêt  dramatique  qu'il  n'avait  pas  eu 
jusque-là. 

Et  ce  qu'il  faut  noter  particulièrement,  c'est  que, 
dans  une  certaine  mesure,  il  relève  la  part  du  poète, 
car  il  se  soumet  un  peu  à  sa  loi,  et  il  entend  respec- 
ter la  poésie  et  «  réduire  la  musique  à  sa  véiilable 
fonction  ». 

Une  telle  révolution  dans  l'art  lyrique  ne  pouvait 
s'accomplir  sans  opposition  violente.  C'est  ce  qui 
explique  le  choix  que  firent  les  opposants  d'un  mu- 
sicien italien  qui  représentait  les  sources  mêmes  de 
l'opéra,  tel  qu'on  l'avait  compris  depuis  G.\ui!Ert. 

L'auteur  d'A/cc's/e  avait  quitté  Paris  au  lendemain 
de  la  première,  rappelé  à  Vienne  par  la  mort  de  sa 
bien-aimée  nièce,  une  grande  artiste  enlevée  à  la 
fleur  de  l'âge.  En  son  absence,  on  s'adressa  à  Gosskc 
pour  renforcer  le  troisième  acte  à'Akeste,  qui,  au 
dire  des  critiques,  était  trop  vide.  Mais  cela  n'aug- 
menta en  rien  l'admiration  du  public,  qui  s'était 
laissé  convaincre  presque  immédiatement  par  la 
belle  musique  du   maître  allemand.  Et  lorsqu'on 


retira  Alce&te  de  l'affiche,  les  spectateurs  firent  grise 
mine  au  ballet  des  Romans;  la  direction  se  vit 
obligée  de  reprendre  la  «  tragédie-opéra  »  de  Gluck, 
et  bientôt  Ipkigénie  en  AtiUtle.  Alors  les  querelles  se 
firent  acerbes,  et  l'on  discuta  à  perte  de  vue  sur  les 
outrances  de  la  musique  glucUiste  et  sur  les  beautés 
mélodiques  de  la  musique  italienne. 

Mais  Gluck  revenait  à  Paris  avec  son  Annidc.  On 
lui  avait  jeté  si  souvent  dans  les  jambes  Ouinault 
et  LuLLV  que,  pris  d'un  bel  orgueil,  il  avait  voulu 
prouver  que  le  poème  ancien  pouvait  convenir  par- 
faitement à  une  musique  nouvelle  et,  sans  souci  de 
la  colère  des  lullystes  et  des  appréhensions  de  ses 
défenseurs,  Gluck  n'avait  rien  changé  au  texte  de 
Quinault. 

Armide  fut  représentée,  le  23  septembre  1777,  de- 
vant une  salle  où  les  partis  opposés  étaient  réunis. 
La  première  représentation  fut  plutôt  froide,  en 
dépit  de  la  présence  de  la  reine  et  de  tout  le  camp 
gluckiste.  Aussi,  les  Piccinnistes,  guidés  par  la  Harpe, 
se  montrèrent-ils  méprisants.  «  M.  Gluck,  dirent-ils, 
semble  avoir  pris  à  tâche  de  bannir  le  chant  du 
drame  lyrique,  et  paraît  persuadé,  comme  le  répè- 
tent ses  partisans,  que  le  chant  est  contraire  à  la 
nature  du  dialogue,  à  la  marche  des  scènes  et  à 
l'ensemble  de  l'action.  » 

Gluck,  aussi  orgueilleux  que  génial,  répondit  par 
une  lettre  goguenarde  qui  mit  les  rieurs  de  son  côté. 
Cet  incident  déchaîna  parodies  et  critiques,  mais 
aussi  fit  grand  bien  à  l'œuvre,  et  bientôt  Armide  était 
admirée  par  la  majorité  du  public. 

Pendant  ce  temps,  Piccinni  se  désolait.  Si  bien 
défendu  qu'il  fût,  il  se  rendait  compte  qu'il  lutterait 
difficilement  contre  un  adversaire  de  la  taille  de 
Gluck,  et  le  lendemain  de  la  première  de  son  Roland 
(janvier  1778),  qui  obtint  un  grand  succès,  il  rega- 
gnait Naples,  pour  revenir  ensuite  à  Paris  bénéficier 
des  représentations  données  par  les  Bouffons  Ita- 
liens que  Devismes  avait  engagés  dans  le  but  évident 
de  tirer  fortune  de  l'éternelle  querelle  ouverte  entre 
les  partisans  du  maître  allemand  et  du  maître  ita- 
lien. 

A  la  reprise  de  Roland,  le  succès  fut  tel  que  Pic- 
cinni se  vit  agréé  à  la  cour.  Deux  fois  par  semaine, 
il  allait  à  Versailles  donner  des  leçons  de  chant  à 
la  reine,  mais  tous  ses  elforts  éparpillés  ne  l'enricliis- 
saient  guère. 

A  cette  époque,  l'Académie  de  musique,  grâce  à  la 
direction  nouvelle,  était  sortie  de  son  apathie,  et  il 
était  assez  curieux  de  voir  jouer  dans  la  même  se- 
maine des  opéras  bouffes  d'ANFOssi,  de  Paisiello, 
de  Saccihni  et  de  grands  ouvrages  de  Gluck,  de 
Piccinni,  de  Hameau  et  de  Eloquet.  Mais  Devismes  ne 
sut  point  s'attacher  les  artistes,  et  après  bien  des 
scandales,  à  la  fin  de  1779,  il  était  endetté  de  plus 
de  sept  cent  mille  livres;  la  Ville  le  conservait  à  la 
direction,  à  la  condition  de  surveiller  ses  dépenses. 

C'est  alors  que  Gluck  songeait  à  revenir  à  Paris, 
dont  il  avait  fait  son  champ  de  bataille.  A  Vienne 
il  ne  lui  était  point  possible  de  terminer  sa  partition 
d'Iphii/énie  en  Tauride,  loin  du  parolier  Guillard, 
dont  le  poème  nécessitait,  à  son  sens,  de  nombreux 
remaniements.  D'ailleurs,  pour  ne  pas  perdre  de 
temps,  Gluck  n'attend  pas  les  changements  deman- 
dés. Il  rogne  lui-même  ici  et  là,  il  refait  des  stro- 
phes entières,  et  met  au  point,  à  sa  manière,  un 
livret  qui,  des  le  début,  ne  l'avait  guère  séduit. 

Lorsque  Gluck  arriva  à  Paris  avec  sa  partition  et 
que  le  bruit  se  répandit  d'une  prochaine  mise  à  la 
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scène  de  cet  ouvrage,  Piccunni  eut  le  pressentiment 
d'une  trahison  commise  par  Devismes.  Celui-ci  lui 
avait  demandé  également  une  Iphigénic  en  Tauride, 
en  l'informant  que  Gluck  en  écrivait  une  de  son 
côté,  et  il  avait  décidé  le  musicien  ilalien,  en  lui 
promeltant  de  jouer  son  œuvre  avant  celle  de  son 
puissant  rival. 

Devant  les  légitimes  réclamations  de  Piccin^ji, 
Devismes  prétendit  qu'il  avait  la  main  forcée,  qu'il 
obéissait  aux  ordres  de  la  reine  en  donnant  d'abord 
la  tragédie  de  Gluck.  Et  ce  fut  l'ouvrage  du  maître 
allemand  qui  vit  le  jour,  tandis  que  celui  de  Piccinni 
ne  devait  être  joué  que  deux  ans  plus  tard,  avec 
l'informe  poème  de  Dubreuil  revu  et  corrigé  par  Gin- 
guené. 

Dès  la  première  soirée,  le  18  mai  1779,  le  succès 
fut  immense.  Gluck,  cette  fois,  bien  qu'olîrant  un 
opéra  d'un  genre  tout  nouveau  où  l'amour  ne  tenait 
aucune  place  et  où  ne  se  voyait  qu'un  seul  ballet 
inhérent  à  l'action,  avait  été  compiis  de  suite.  L'en- 
thousiasme était  à  son  comble,  et  la  reine  avait  été 
la  première  à  donner  à  plusieurs  reprises  le  signal 
des  applaudissements.  L'auteur  lui  dédia  sa  parti- 
tion. 

En  raison  même  de  ce  succès  immédiat,  les  par- 
tisans de  PicciNNi  entrèrent  en  fureur.  Certain  Co- 
quéau,  architecte  et  amateur  de  musique,  se  fit  le 
porte-parole  des  picciimistes,  dans  une  brochure  : 
Les  Entreliens  sur  l'état  actuel  de  l'Opéra  de  Paris. 
Les  violences  de  l'auteur  provoquèrent  des  léponses 
et,  une  fois  encore,  la  bataille  fut  longue  autant 
qu'ai'dente. 

Gluck,  mis  en  appétit  de  plus  de  gloire  encore  et 
de  plus  d'argent  aussi,  donnait  bientôt  à  l'Opéra  son 
Echo  et  Narcisse,  écrit  sur  un  médiocre  livret  du 
baron  de  Tschudy.  L'insuccès  fut  grand,  et  Gluck, 
froissé  de  son  échec,  quitta  Paris.  Il  allait  mourir 
en  1787,  sans  avoir  fourni  un  nouvel  ouvrage. 

De  Glncîî  à  Spoutini. 

Avant  de  considérer  rapidement  les  travaux  des 
successeurs  de  Gluck,  il  est  bon  de  préciser  ici  la 
révolution  opérée  par  lui.  Nous  avons  dit  que  celte 
révolution  s'imposait  d'elle-même_au  temps  où  elle 
se  produisit. 

«  La  réforme  imposée  par  le  goût,  dit  M.  de  Bric- 
qubville,  portait  donc  à  la  fois  sur  la  facture  géné- 
rale et  sur  les  moindres  détails  de  l'opéra.  C'était 
une  transformation  radicale,  qui  devait  s'étendre 
jusqu'aux  habitudes  du  public.  Il  s'agissait,  en 
somme,  de  persuader  au  librettiste  qu'il  n'était  pas 
forcé  de  tourner  éternellement  dans  le  cercle  »  des 
lieux  communs  de  morale  lubrique  »;  au  compositeur 
qu'il  pouvait  écrire  de  la  bonne  musique,  môme  sur 
des  vers  convenablement  tournés,  et  que  sa  mélodie 
comme  son  harmonie  devaient,  avant  tout,  prendre 
l'empreinte  du  sentiment  indiqué  par  le  poète;  au 
chanteur  qu'il  n'était  qu'un  instrument  docile  entre 
les  mains  des  auteurs;  au  maître  de  ballet  que  ses 
chaconnes  et  ses  gavottes  n'étaient  que  de  ridicules 
hors-d'œuvre  ;  aux  musiciens  de  l'orchestre  qu'ils 
devaient  au  moins  ùler  leurs  gants  pour  exécuter 
la  partie  qui  leur  était  conliée;  aux  choristes  qu'ils 
remplissaient  le  rôle  d'un  personnage  mêlé  à  toutes 
les  péripéties  du  drame;  au  public,  enfin,  qu'il  pou- 
vait exiger  un  speclaclc  plus  digne  de  lui. 

«  ...  L'impulsion  était  donnée,  l'ensemble  des 
droits  du  bon  goût  se  trouvait  enlin  définitivement 


affirmé,  et  dans  la  pratique,  on  commençait  à  ad- 
mettre l'union  nécessaire  de  la  tragédie  et  de  la 
musique,  idée  fondamentale  du  système.  L'accord 
était  établi  désormais,  entre  deux  arts  qui  avaient 
perdu  depuis  longtemps  l'habitude  de  s'entendre, 
et,  en  présence  des  merveilleux  effets  qui  en  résul- 
taient, Grimxi  pouvait  s'écrier  :  «  Quand  j'entends 
Iphig  en  ie,  y  oublie  que  je  suis  à  l'Opéra;  il  me  semble 
entendre  une  tragédie  grecque  dont  Le  Kain  et  ma- 
demoiselle Clairon  auraient  fait  la  musique.  « 

Parlant  de  Gluck  et  de  son  œuvre,  M.  Desnoires- 
TERREs  dit  de  son  côté  :  «  Il  voulait  que  la  musique 
fût  la  fidèle,  la  sincère,  l'énergique  interprète  des 
passions,  ni  plus  ni  moins  que  la  tragédie  même; 
sans  lui  enlever,  cela  va  sans  dire,  ses  facultés  dis- 
tinctives,  ce  qui  eût  fait  de  la  musique  un  non-sens. 
Le  chant  afflue,  tout  au  contraire,  dans  son  œuvre  : 
il  est  vrai  que  c'est  un  chant  qui  ne  ressemble  guère 
à  ce  qu'on  avait  entendu  par  chant  jusque-là,  en 
Italie  du  moins;  il  est  encore  vrai  que  ce  chant 
secoue  toute  gêne,  et  n'hésite  pas,  s'il  y  a  lieu,  à 
passer  de  la  scène  à  l'orchestre,  par  ces  subits 
enjambements,  toujours  justifiés  et  dont  l'écrivain 
sait  tirer  les  effets  les  plus  heureux  comme  les  plus 
inattendus.  La  recherche  de  la  passion  sincère,  du 
pittoresque,  avec  une  grande  sobriété,  une  sorte  de 
puritanisme  dans  la  forme,  tel  est  ce  qui  caractérise 
la  révolution  opérée  par  le  chevalier  Gluck;  car 
c'en  est  bien  une,  et  des  plus  radicales,  et  des  plus 
complètes.  » 

Les  successeurs  de  Gluck,  les  Français  en  parti- 
culier, voulurent  réagir  contre  le  genre  héroïque,  et 
l'on  vit  Floquet,  dès  1780,  donner  à  l'Opéra  le  Sei- 
gneur bienfaisant,  qui  n'élaif,  à  tout  prendre,  qu'un 
opéra-comique  dont  le  cadre  avait  été  élargi.  D'ail- 
leurs, cette  œuvre,  lancée  par  l'auteur  du  livret, 
Rochon  de  Chabannes,  au  nom  de  l'art  français,  eut 
un  grand  succès,  qui  rendit  d'autant  plus  sensible, 
l'année  suivante,  l'insuccès  relatif  de  VIphigénie  en 
Tauride  de  PlCGl^Nl. 

L'influence  de  l'Opéra-Comique  était  telle  alors 
que  l'Opéra  lui-même  sentait  le  besoin  de  donner, 
à  côlé  de  grands  et  sévères  ouvrages,  des  comédies- 
opéras,  des  comédies  lyriques,  telles  que  l'Inconnue 
persécutée,  la  Double  Epreuve,  l'Embarras  des  riches- 
ses, etc. 

Mais,  bien  que  Gluck  ne  fût  plus  là,  ses  œuvres, 
sa  poétique,  son  génie  conservaient  une  grande  au- 
torité, au  point  que,  pour  faire  jouer  les  Danaïdes  de 
Salieri,  son  élève,  l'Orphée  allemand  dut  faire  croire 
qu'il  était  l'auteur  d'une  grande  partie  de  l'ouvrage. 

Pendant  ce  temps,  Piccinni  continuait  ses  erreurs 
quant  au  choix  des  poèmes  qu'il  mettait  en  musi- 
que. Poui'  s'être  confié  au  chevalier  de  Lirau,  simple 
amateur  sans  talent,  il  vit  tomber  sa  Diane  et  Endij- 
mion,  tandis  que  (JRftTRY  réussissait  avec  une  autre 
comédie  lyrique  :  Panurge  dans  l'isle  des  Lanternes. 

D'ailleurs,  les  insuccès  se  faisaient  plus  nom- 
breux. Le  public  se  montrait  lassé  des  sujets  héroï- 
ques, surtout  lorsqu'ils  ne  comportaient  pas  une 
part  de  merveilleux.  Personne  n'avait  remplacé 
Gluck,  et  l'on  pardonnait  mal  à  ses  imitateurs  de  se 
montrer  tant  au-dessous  de  son  génie. 

Sauf  l'Œdipe  à  Colone  de  Sacghini,  qui  rappelait 
la  manière  noble  de  Gluck,  les  nouveautés  ne  survé- 
curent point  à  quelques  représentalions. 

C'est  ainsi  qu'à  travers  des  difficultés  sans  nom- 
bre, l'Opéra  atteignit  l'année  1780,  qui  ouvrait  l'ère 
de  la  llévolulion.  Le  succès  énorme  et  peu  explicable 
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■des  Prétendus  de  Le  Moyne  marqua  l'intrusion  vio- 
lente du  véritable  opéra-comique  sur  la  scène  de 
l'Opéra.  Puis  ce  fut  le  chaos.  Toutes  les  traditions 
ayant  été  rompues  par  l'efTet  des  événements  poli- 
tiques, l'influence  de  Gluck  cessa  même  de  se  faire 
sentir  pendant  de  longues  années. 

Un  monde  nouveau  commençait.  Il  allait  ramener 
toutes  les  manifestations  de  l'art  à  l'unique  idée  de 
patrie.  Et,  comme  à  toutes  les  époques  de  boulever- 
sement social,  il  allait  exagéi'er  ses  meilleures  inten- 
tions, parfois  jusqu'au  non-sens. 

Les  premiers  hommes  de  la  Révolution  n'enten- 
daient point  influencer  les  aits  au  point  de  leur 
enlever  tout  caractère  personnel  ;  mais,  à  l'époque  de 
la  Terreur,  les  sectaires  imaginèrent  de  se  servir  du 
théâtre  comme  d'une  tribune.  De  là  tout  le  mal.  Les 
artistes,  empêchés  dans  le  libre  exercice  de  leurs 
pensées,  s'enrôlèrent  sous  des  bannières  douteuses, 
et  l'on  vit,  en  ce  qui  concerne  l'Opéra,  des  Gossec,  des 
Candeille,  des  Méhul,  des  Jadix,  des  Le  Moy.ne,  des 
Crétry,  se  livrer  à  un  lyrisme  exalté,  briser  les  bar- 
rières d'école,  condescendre  à  n'être  que  les  inter- 
prètes du  populaire.  On  se  mit  à  vanter  les  héros, 
à  chanter  la  victoire,  à  célébrer  les  représailles,  à 
glorifier  les  sentiments  guerriers,  sous  prétexte  de 
patriotisme. 

On  vit  alors  des  ouvrages  écrits  «  pour  entretenir 
•dans  les  cœurs  l'amour  de  la  liberté  »,  tel  ce  Triom- 
phe de  la  République,  ou  La  Patrie  reconnaissante, 
d'autres,  tel  le  Sicge  de  Thionville  que  les  députés  de 
la  Moselle  considéraient  comme  «  le  plus  sûr  moyen 
•  d'entretenir  et  de  conserver  ce  feu  sacré  qui  épurait 
Jes  actions  des  ScEevola,  des  Fabricius  et  des  Aris- 
tide», n'étaient  que  de  pauvres  inventions,  dues  à  des 
paroliers  sans  mérite. 

Le  compositeur,  déjà  entraîné  hors  de  sa  voie  natu- 
relle, se  vit  dans  l'obligation  d'écrire  sur  des  livrets 
parfois  absurdes,  encombrés  de  chœurs,  de  chansons 
vengeresses,  de  scènes  militaires,  de  cortèges  et  d'al- 
locutions. 

Et  puis,  la  personnalité  n'existait  plus  sous  pré- 
•lexte  de  liberté.  Qui  ne  se  pliait  pas  au  goût  du  jour 
devenait  un  suspect,  et  qui  voulait  vivre  de  son  art 
devait  accepter  les  formules  toutes  faites  imposées 
comme  des  lois  morales. 

La  musique,  pour  être  au  service  des  idées  révo- 
iutioimaires,  ne  se  haussait  pas  au-dessus  des  con- 
ceptions des  pièces  de  circonstance.  Constamment 
appelée  à  célébrer  la  victoire,  les  revanches,  à  exalter 
des  personnages  symboliques,  elle  n'était  plus  le 
langage  de  l'amour.  Servante  d'un  patriotisme  belli- 
queux, d'un  esprit  niveleur  qui  n'entendait  point 
respecter  le  passé,  fût-ce  dans  les  éléments  de  la 
beauté  pure,  elle  devint,  cette  musique  de  la  Uévo- 
'lution,  une  sacrifiée  qui  n'avait  d'égale,  dans  son 
malheur,  que  la  poésie,  désormais  réduite  au  rôle  de 
chansonnière  militaire. 

La  Réunion  du  10  août,  «  sans-culottide  dramatique 
•en  cinq  actes  et  en  vers  mêlée  de  déclamations, 
chants,  danses  et  évolutions  militaires  »,  est  un 
•échantillon  fameux  de  ce  que  pouvaient  concevoir 
les  membres  du  Comité  de  l'Instruction  publique, 
•auteurs,  avec  Bouquier,  de  cette  rapsodie  invraisem- 
blable. 

A  distance,  on  s'étonne  d'abord  qu'un  Grétry,  par 
exemple,  ait  condescendu  à  écrire  de  la  musique  sur 
la  Rosière  républicaine,  véritable  mascarade;  mais  à 
la  réflexion,  on  se  rend  compte  que,  chez  les  artistes  les 
•mieux  doués,  la  folie  du  moment  faisait  son  œuvre, 
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et  que,  pendant  la  longue  période  où  plus  rien  de 
pondéré,  ni  de  raisonnable  ne  vint  au  jour,  il  était 
impossible  que  musiciens  et  poètes  pussent  échapper 
à  la  fièvre  qui  dévorait  l'esprit  public. 

Il  faut  arriver  à  1797  pour  constater  un  peu  de 
sagesse  revenue  dans  le  commerce  des  arts.  Et  c'est 
encore  Grétry  :qui  inaugure  une  nouvelle  période 
avec  Ànacréon  citez  Pobjcrate.  L'ouvrage  obtint  un 
très  grand  succès.  Le  public  était  heureux,  enfin, 
de  retrouver  le  véritable  opéra.  Les  Journaux  de  l'é- 
poque constatent  que  les  circonstances  qui  avaient 
éloigné  le  public  ont  enfin  disparu.  Et  puis,  c'est  l'é- 
poque confuse  du  Directoire,  au  cours  de  laquelle  les 
difticultés  matérielles  font  que  l'Opéra  ne  s'ingénie 
guère  à  monter  de  nouvelles  œuvres. 

Enfin,  à  l'aube  du  xix=  siècle,  un  élément  nouveau 
entre  en  ligne  de  compte.  Nommé  premier  consul, 
Bonaparte  a  fait  acte  immédiat  d'autorité.  Prenant  en 
mains  les  rênes  du  gouvernement,  et  sans  se  soucier 
des  sentiments'des  deux  autres  consuls,  non  plus  que 
des  comités  supérieurs,  il  a  entendu  diriger  à  sa 
guise  les  théâtres  de  Paris  et  en  faire  l'instrument 
de  sa  popularité.  Pour  arriver  â  ses  lins,  il  a  mis  la 
politique  sur  la  scène  et  créé  â  son  bénélîce  un  nou- 
veau symbolisme.  Ce  ne  sont  partout  que  pièces 
chantant  ses  hauts  faits  guerriers,  et  mise  à  l'index 
de  tout  ce  qui  pourrait  sembler  une  critique  des  actes 
du  grand  homme. 

A  l'égard  du  drame  lyrique  comme  delà  tragédie, 
l'action  de  Bonaparte  futdesséchante.  Censeur  omni- 
potent, il  bride  le  génie  artistique,  l'empêche  ainsi 
de  se  donner  carrière,  d'où  la  médiocrité  dramatique 
qui  se  fait  remarquer  sous  le  Consulat  et  l'Empire. 
Alors  qu'au  xYiii''  siècle,  les  créateurs  n'étaient 
point  inquiétés  dans  leurs  productions,  nous  les 
voyons,  au  commencement  du  xix",  soumis  à  un  vé- 
ritable régime  de  suspicion. 

La  censure  travaille  dans  les  bui'eaux  mêmes  du 
premier  consul;  rien  ne  saurait  échapper  à  son 
inquisition,  et  l'on  doit  se  régler  sur  ses  préférences. 
Au  point  de  vue  musical,  nous  voyons  les  compositeurs 
français  sacrifiés,  quand  ils  n'ont  pas  l'âme  courti- 
sanesque  d'un  Lesueur.  Avec  Paisiello,  appelé  par 
Napoléon  à  Paris,  c'est  encore  l'école  italienne  qui 
s'impose,  en  dépit  de  l'insuccès  de  Proserpine,  par 
exemple,  fâcheux  retour  à  la  tragédie  classique. 

Des  années  durant,  l'Opéra  avait  vécu  tant  bien 
que  mal  sur  son  ancien  fonds.  Œdipe  à  Colonc, 
Didon,  IphUjénie  en  Aulide,  Alcestc,  Psyché,  Horatius 
Codés,  Miltiade  à  Marathon,  Télémaque,  Iphigénie  en 
Tauride,  Castor  et  Pollux  formaient  le  principal  ré- 
pertoire. Des  essais  nouveaux  comme  Apellc  et  Cam- 
paspe,  Olympie,  laNouvcllean  camp,  Adrien,  Léonidas, 
n'ont  aucun  succès;  seuls,  les  ballets  tels  que  Héro 
et  Léandre,  ou  la  Dansomanie,  terminent  dignement 
le  xviii«  siècle. 

11  en  est  alors  de  l'art  dramatique  comme  de  l'art 
pittoresque.  C'est  le  triomphe  du  genre  grec  et  ro- 
main, à  travers  les  conceptions  de  David  qui  voyait, 
lui,  par  l'œil  de  Napoléon.  On  reconstitue  donc  les 
Grecs,  selon  la  méthode  de  David,  mais  les  beautés 
qui  résultent  de  ce  retour  au  passé  sont  froides  et 
d'un  académisme  conventionnel.  Les  peintres  du 
Consulat  et  de  l'Empire  sont,  comme  tous  les  artistes, 
dans  chaque  genre,  impressionnés  par  l'idée  de 
symboliser  les  hauts  faits  de  Napoléon.  Le  travail 
d'imagination  disparaît,  l'esprit  se  fait  paresseux,  et 
l'on  n'innove  rien  quipuisse  secouer  l'inertie.  A  toutes 
les  époques,  le  faux  art  répond  au  faux  luxe;  ce 

203 


3234 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


qu'on  est  convenu  d'appeler  le  style  Empire  est  une 
preuve  de  la  décadence  de  l'art  au  début  du  xix'  siè- 
cle. Ce  style,  qui  relevait  du  xviii=  en  certaines  de  ses 
parties,  se  trouvait  enlaidi,  défiguré  par  des  apports 
étrangers,  une  décoration  faussement  égyptienne, 
un  orientalisme  mêlé  d'italianisme. 

Comme  tous  les  autres  arts,  la  poésie  et  la  musi- 
que subissaient  la  volonté  de  Napoléon,  son  goût  du 
rococo,  sa  propension  à  n'estimer,  d'une  part,  que  la 
mélodie  italienne  el,  d'autre  part,  les  tirades  pom- 
peuses, servantes  de  sa  gloire  internationale.  Aussi, 
voit-on  l'art  dramatique  se  traîner  lamentablement. 
Malgré  qu'au  Théâtre-Français,  Corneille  reste  en 
honneur,  on  voit  de  pauvres  spectacles  imaginés  par 
des  Raynouard  et  consorts,  et  l'Opéra,  si  vivement 
défendu  par  Bonaparte  comme  tremplin  favorable, 
donne  Les  Noces  de  Gamaclœ,  une  folie  aux  allures 
de  parade,  ou  Flaminius  «  Corinihe,  une  espèce  de 
cantate-opéra  où,  dans  un  style  monotone  et  am- 
poulé, de  Pixérécourt  peignait  le  consul  romain  sous 
les  traits  du  Consul  franrais.  Les  Astyanax,  les  Sé- 
miramis,  les  Tamerlan,  les  Lelpkis  et  Mopsa  donnent 
une  idée  de  la  pauvreté  d'invention  des  paroliers. Ce 
ne  sont  qu'emprunts  et  arrangements  de  circons- 
tance. Même  la  Proserpine  de  Paisiello,  remise  avec 
des  changements,  ne  pouvait  rendre  à  l'Opéra  un 
peu  de  vitalité.  La  tragédie  classique,  au  point  de  vue 
lyrique,  avait  fait  son  temps.  De  là  aussi,  l'insuccès 
de  Mahomet  II. 

Certes,  complaisant  pour  le  nouvel  empereur, 
Lesueur  eut  du  succès  avec  Ossian  ou  lesBardes,  mais 
cela  fut  dû  à  la  nouveauté  de  la  manière  du  compo- 
siteur, qui  apportait  réellement  du  non-vu,  et  puis  à 
ce  que  Napoléon  aimait  fort  les  poèmes  galliques  et 
qu'il  imposa  l'enthousiasme  par  l'exemple. 

Le  goût  du  Maître  pour  les  ballets  donne  à  la 
partie  chorégraphique  une  importance  énorme.  Là 
encore,  à  côté  de  réussites  dues  aux  travaux  de  Gar- 
DEL,  à  la  collaboration  des  principaux  sujets,  com- 
bien d'insuccès  aussi  !  Acis  et  Galathée,  L'Amour  à 
Cythère,  l'Hymen  de  Zéphire,  le  Retour  d'Ulysse  sont 
autant  de  preuves  de  ce  que  nous  avançons. 

Pour  donner  une  idée  de  la  décadence  de  l'art 
lyrique,  il  faut  rappeler  que  le  Triomphe  de  Trajan, 
pièce  de  circonstance  et,  avant  tout,  pièce  politique, 
ne  possède  aucune  valeur  artistique,  malgré  la  col- 
laboration de  Persuis  et  Lesueur.  Cet  ouvrage  coûta 
près  de  cent  mille  francs  à  établir,  mais  cela  n'é- 
tait pas  trop  cher  alors,  puisqu'il  s'agissait  de  fêter 
le  retour  du  conquérant  heureux.  Trajan,  c'était 
Napoléon  chanté  par  Esménard,  un  des  poètes  offi- 
ciels du  régime  guerrier. 

LE  DIX-NEUVIÈME  SIÈCLE 
Spoulinia 

En  cette  année  1807,  la  Vestale  de  Spontini  allait 
marquer  glorieusement  au  milieu  de  tant  de  pro- 
ductions médiocres. 

Le  maître  italien,  que  l'empereur  estimait  tout 
particulièrement,  avait  eu  la  chance  de  tomber  sur 
un  livret  très  musical  qui  servait  ses  qualités  maî- 
tresses. L'auteur,  M.  de  Jouy,  avait  pu,  cette  fois, 
faire  œuvre  de  passion  et  d'amour,  sans  souci  de 
commentei'  des  faits  historiques  du  moment.  Ce  fut, 
à  vrai  dire,  le  seul  grand  succès  d'une  longue  pé- 
riode de  marasme,  car  la  Mort  d'Adam  elle-même, 
dont  on  escomptai!  le  triomphe,  n'eut  pas  l'heur  de 


plaire,  à  cause  de  la  sévérité  mystique  de  la  mu- 
sique. 

Un  seul  opéra,  sous  l'Empire,  contint  en  germe  les 
éléments  du  grand  opéra  moderne  :  ce  fut  Fernand 
Cortez,  servi  par  une  mise  en  scène  magnifique,  et 
des  oppositions  de  force  et  de  tendresse.  Si'ontini 
avait  trouvé  là  le  moyen  d'exprimer  des  sentiments 
dramatiques  d'une  grande  intensité. 

A  distance,  on  ne  s'explique  vraiment  pas  l'im- 
mense succès  des  Bayadêres.  Il  faut  supposer  que 
l'interprétation  en  fut  la  cause  directe,  de  môme  que 
le  ballet. 

Ponr  fêter  la  naissance  du  roi  de  Rome,  l'Opéra 
monta  Le  Triomphe  du  mois  de  mars,  espèce  de  can- 
tate accompagnée  de  danses.  Cette  fois  encore,  le 
succès  ne  fut  point  durable,  car  il  s'agissait  d'une 
pièce  de  circonstance,  c'est-à-dire  d'un  art  faux. 

Parmi  les  ouvrages  qui  suivirent,  jusqu'à  la  chute 
de  Napoléon,  ceux  qui  vécurent  durent  tous  leur  suc- 
cès à  la  partie  chorégraphique,  à  cette  belle  école  de 
danse  qui  était  sans  rivale,  en  Europe,  au  commen- 
cement du  xix=  siècle. 

Mais,  une  fois  encore,  l'art  lyrique  proprement 
dit  ne  réussit  guère  par  ses  moyens  propres. 

Jusqu'en  1825,  l'Opéra  continua  d'être  un  corps 
sans  âme. 

Les  gens  de  la  Restauration,  qui  confondaient  dans 
un  même  mépris  Gluck  et  ses  prédécesseurs,  s'attar. 
dèrent  dans  des  errements  assez  semblables  à  ceux 
de  l'Empire ,  en  se  plaçant  toutefois  à  un  autre 
point  de  vue.  Maintenant,  c'est  une  politique  étroite 
qui  domine  tout,  et  c'est  une  morale  plus  étroite 
encore  qui  prétend  régenter  les  arts.  L'idée  domi- 
nante, dans  l'entourage  de  Louis  XVIII,  c'est  qu'il 
faut,  à  tout  prix,  effacer  le  passé  impérial.  On  se  livre 
alors  à  des  contreparties  d'idées  qui  font  naître  le 
non-sens.  On  voudrait  de  la  musique  qui  ne  fût  pas 
passionnée  et  des  livrets  anodins.  Le  retour  des 
Bourbons  est  fêté  par  un  ballet  dont  les  auteurs  : 
Persuis,  Berton,  Kreutzer,  Milon  et  Gardée,  devaient 
tous  leur  situation  à  l'empereur  déchu.  La  lâcheté 
était  de  mode,  et,  partant,  l'art  pur  devenait  impos- 
sible. On  voit  le  Rossignol,  un  ouvrage  sans  valeur, 
obtenir  un  succès  immense  auprès  du  public,  qui  se 
laisse  plus  que  jamais  inlhiencer  par  des  détails  d'in- 
terprétation. Il  a  sufh  que  M™'=  Aldert  luttât  de  voca- 
lises avec  le  flûtiste  Tulou  pour  opérer  ce  miracle. 

Pendant  dix  ans,  on  a  de  la  musique  de  REiCHA,de 
Berton,  de  Leiîrun,  de  Sch.neitzhœffer,  de  Catel,  de 
Kreutzer,  de  Uaussoigne,  de  Gvrowetz,  de  Garcia,  de 
NicoLO-lsouARD,  du  coiute  de  Gallembert,  de  Sor, 
d'IlÉROLD,  etc.,  et  ce  sont  des  Natché  indignes  de  la 
première  scène  lyrique,  des  Zclolde  mort-nées,  des 
Jeux  floraux,  des  Clarl,  des  Aspasie  et  Périclès,  tous 
ouvrages  sans  grand  mérite,  ou  des  pièces  de  cir- 
constance :  Les  Dieux  rivaux,  pour  le  mariage  du 
duc  de  Berry,  B/anc/(e  de  Provence,  pour  la  naissance 
du  duc  de  Bordeaux,  et  «  pour  le  jour  anniversaire 
de  l'heureuse  entrée  du  roi  dans  sa  capitale  ». 

Quelquefois,  un  succès  s'impose  avec  Aladiii  de 
NicoLO,  opéra-féerie,  avecCenrfriiion,  un  ballet-féerie, 
avec  .4/ine,  ballet-pantomime,  mais, dans  l'ensemble, 
au  cours  de  plus  de  dix  années,  l'Opéra  ne  put  pas 
s'enorgueillir  d'une  belle  œuvre  bien  marquante  et 
qui  méritât  de  paraître  à  côté  d'une  Artnide  ou  d'un 
Dardanus. 

La  rénovation  de  l'opéra  français  allait  se  faire 
avec  RossiNi  et  Auber. 
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Rossini. 

Le  public  de  la  Restauration  avait  accueilli  Ros- 
sini comme  un  élément  nouveau  capable  de  tuer  dé- 
finitivement les  anciens  tragiques  et  d'inaugurer  une 
ère  nouvelle. 

Et  puis  Napoléon  avait  eu  Spontini,  il  était  juste 
que  Louis  XVIII  eût  Rossini. 

C'était  opposer  à  la  tragédie  classique  un  art  nou- 
veau, brillant,  une  musique  dont  l'éclat  des  finales 
était  capable  de  secouer  l'apathie  des  bourboniens. 
L'engouement  pour  le  compositeur  étranger  fut  tel 
que,  lors  de  son  séjour  à  Londres,  en  1823,  Rossl^'l 
èe  vit  offrir  par  M.  de  Polignac,  alors  ambassadeur 
de  France  en  Angleterre,  la  direction  du  Théâtre 
Italien  de  Paris. 

Mais  le  malin  compositeur  avait  des  visées  plus 
hautes.  Il  sut  manœuvrer  si  bien  auprès  du  vicomte 
Sosthèrie  de  la  Rochefoucauld  qu'on  le  nomma  ins- 
pecteur du  chant  en  France,  et  qu'on  lui  accorda  le 
titre  de  compositeur  du  roi.  C'étaient  vingt  mille  francs 
de  renie  d'assurés  contre  l'engagement  de  travailler 
exclusivement  pour  l'Académie  royale  de  musique. 

Avec  son  intelligence  vive,  Rossini  comprit  qu'il 
devait  modifier  sa  manière  et  donner  à  sa  pensée 
des  habits  qui  fussent  dignes  de  la  première  scène 
lyrique. 

Dès  le  9  octobre  1826,  il  débute  à  l'Opéra  avec  le 
Siège  de  Corinthe,  remplaçant  la  (rajédiV  ancienne  par 
le  nouveau  drame  lyrique.  La  nouveauté  du  genre  et 
la  qualilé  des  interprètes  amenèrent  un  succès  que 
l'œuvre  elle-même  n'expliquait  guère,  car  il  s'agis- 
sait là  d'un  travail  bien  fait,  pas  plus.  Avec  Moïse, 
Rossini  prouvait  déjà  mieux  la  robustesse  de  son 
génie,  mais  n'atteignait  pas  encore  aux  sommets  de 
son  art.  Avant  d'arriver  à  la  charmante  partition 
du  Comte  Ory,  cette  œuvre  où  l'esprit  français  s'allie 
à  l'improvisation  italienne,  nous  voyons  Auber,  qui 
a  beaucoup  appris  à  l'école  de  Rossini,  donner  la 
Miietlede  Portici,  renouvelant  ainsi,  d'une  façon  ori- 
ginale, l'opéra-ballet,  et  mettant  à  la  scène  l'élément 
inattendu  et  fort  dramatique  fourni  par  le  rôle  d'une 
muette,  donnant  de  la  vie  à  la  foule,  montrant  d'un 
bout  à  l'autre  des  qualités  de  franchise,  de  grâce  et 
d'élégance,  et  aussi  de  force  quand  il  s'agit  d'expri- 
mer l'ardeur  patriotique  et  l'amour  de  la  liberté. 
Le  succès  du  Théàlre  Italien  avait  imposé  Rossini 
à  l'Opéra.  Il  entendait  s'y  montrer  un  maître  incom- 
parable dans  son  genre,  et  il  (it  Guillaume  Tell. 

Dans  le  Siège  de  Corinthe,\e  maître  avait  mis  plus 
de  dignité  que  dans  ses  précédents  ouvrages  ;  il  avait 
accordé  sa  lyre  avec  plus  de  souci.  Lorsqu'il  arrive 
à  Guillaume  Tell,  il  allait  fournir  le  plus  jjeau  fleu- 
ron de  son  art,  fait  de  tous  les  styles  et  qui,  s'il 
demeura  italien  par  essence,  appartint,  par  bien  des 
côtés,  à  toutes  les  écoles.  C'était  la  dernière  œuvre 
que  Rossini  allait  produire  pour  le  théâtre,  à  l'âge 
de  trente-sept  ans,  en  pleine  force  de  conception. 

Aucun  biographe  n'a  pu  expliquer  cet  abandon 
subit  de  la  Muse  lyrique.  Etait-ce  fatigue?  Etait-ce 
dégoût  de  la  lutte?  Etait-ce  dépit  de  voir  se  lever 
dans  son  sillon  IIalévv  et  Meyerheer?  Avait-il  cons- 
cience que,  de  son  œuvre  énorme,  il  ne  resterait  'que 
Guillaume  Tell  et  le  liarbier  de  iiéville?  Quelque 
hypothèse  que  l'on  fasse,  le  certain  c'est  que  Rossini 
vécut  près  de  quarante  ans  éloigné  du  théâtre,  lui 
qui,  par  le  théâtre,  avait  renouvelé  l'esprit  musical 
européen. 


Anber,  .Ueycrbeer. 

A  la  suite  de  ce  compositeur  verveux,  de  ce  mélo- 
diste incomparable,  de  cet  homme  de  théâtre,  se 
produisit  un  mouvement  considérable  dans  l'école 
française.  Acber  avec  la  Muette,  Meyerbeer  avec  Ro- 
bert le  Diable,  Halévy  avec  la  Juive  déterminèrent  le 
mouvement  romantique  en  ce  qui  concerne  le  théâtre 
lyrique,  parallèlement  au  romantisme  littéraire  dont 
Hugo  était  le  chef,  et  Gautier  le  courageux  défenseur. 

11  faut  considérer  la  Muette  comme  le  prototype 
de  l'opéra  romantique,  de  l'opéra  désormais  recréé. 
Si  Wagner  insista  sur  le  choix  de  la  Muette  comme 
modèle  d'œuvre  lyrique  et  purement  théâtrale,  c'est 
qu'elle  lui  paraissait  caractéristique  et  importante 
pour  l'histoire  de  l'art  au  xix=  siècle.  C'était  la  pre- 
mière fois  que  l'on  prenait  pour  héros  un  person- 
nage relativement  moderne.  La  foule  y  jouant  un 
rôle  prépondérant,  devenait  un  personnage  mêlé  à 
l'action.  Le  populaire  agissait  et,  se  mêlant  aux  péri- 
péties du  drame,  créait  une  ambiance  de  réalisme 
qui  était  un  nouvel  apport  au  domaine  lyrique.  Et 
puis,  c'était  l'entrée  de  l'histoire  sur  la  scène  de  chant, 
c'est-à-dire  de  la  vérité  qui  culbutait  tous  les  anciens 
procédés  et  fournissait  un  intérêt  bien  supérieur  aux 
légendes  ou  aux  affabulations  mythologiques  du 
siècle  précédent.  L'influence  d'un  tel  système  s'im- 
posa si  vite  et  si  nettement  que,  jusqu'à  l'arrivée  de 
Wagner,  les  opéras  furent  historiques,  et  que,  pour 
les  ballets  tirés  des  sources  légendaires,  on  s'ingénia 
même  à  les  élever  sur  une  base  historique. 

Tout  le  mouvement  lyrique  de  cette  époque  se  fit 
autour  de  Scribe,  pivot  unique  d'une  poétique  nou- 
velle. Il  est  bien  certain  que,  de  nos  jours,  on  est 
surpris  et  parfois  écœuré  à  la  lecture  des  livrets  du 
fécond  écrivain,  mais  on  ne  peut  nier  que  l'auteur 
de  la  Muette,  de  Manon  Lescaut,  du  Philtre,  de  l'Orgie, 
de  Robert  le  Diable,  du  Serment,  de  Gustave  III,  de  la 
Juive,  des  Huguenots,  de  Guido  et  Ginevra,  de  la  Xa- 
earilla,  du  Drapier,  de  Don  Sébastien,  du  Prophète,  et 
de  tant  d'autres  œuvres  fut  un  homme  de  théâtre 
incomparable,  et  que,  mieux  que  personne,  il  avait 
su,  dans  sa  fréquentation  des  musiciens,  s'assimiler 
le  sens  du  lyrisme  musical. 

Si  les  opéras  écrits  sur  les  livrets  de  Scribe  eurent 
tant  de  succès,  c'est  donc  que  le  librettiste  savait 
servir  le  talent  de  ses  collaborateurs.  .Mais  sa  poé- 
tique est  au-dessous  de  tout,  dira-t-on.  Cela  prouve, 
répondrons-nous,  que  la  poésie  lyrique  au  théàlre 
doit  être  médiocre,  plus,  mauvaise  même.  Le  vrai 
«  rimeur  de  livrets  »  est  une  manière  d'artisan  qui 
pourrait  peut-être,  comme  bien  d'autres,  faire  de  la 
littérature,  mais  qui,  convaincu  d'être  au  service 
d'un  art  impérieux,—  la  musique,  —  s'impose  le  de- 
voir de  se  faire  tout  petit  dans  l'expression  des  idées. 

Si  singulière  que  paraisse  celte  obligation,  elle 
n'en  existe  pas  moins.  Voyez  le  poète  du  commence- 
ment du  xviii'  siècle.  On  le  tenait  en  estime,  on  lui 
faisait  une  telle  part  dans  l'œuvre  commune,  que 
l'on  se  plaignait  volontiers  de  n'entendre  pas  tou- 
jours assez  clairement  sa  parole.  La  musique,  en  ce 
temps-là,  soulignait  le  vers,  chercliail  à  en  ren- 
forcer le  sens.  Mais,  du  jour  où  le  musicien  prit  le 
pas  sur  le  poète,  celui-ci  sentit  l'inutilité  d'aflirmer 
sa  personnalité  et  se  contenta  de  fournir  au  compo- 
siteur une  matière  élastique,  neutre,  qui  permit  au 
mélodiste  de  déployer  sa  verve  en  toute  liberté. 

A  cet  égard,  Scribe,  par  son  prosaïsme  heureux, 
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libéra  le  musicien  de  toute  coutiainte,  et  ouvrit  un 
cliamp  large  à  son  inspiration,  grâce  à  la  variété  des 
mètres  applicables  à  la  musique.  D'où  ces  cliœurs 
ridicules  en  soi,  quant  aux  paroles,  et  qui,  musica- 
lement, produisent  encore  aujourd'hui  un  imman- 
quable effet;  d'où  ces  airs  séparés,  prévus  à  l'avance, 
qui  mettaient  en  vedette  tel  ou  tel  chanteur,  d'où 
encore  la  possibilité  de  bourrer  la  pièce  d'incidents 
inattendus,  précipités,  qui  sont  à  la  poésie  ce  qu'est 
le  mélodrame  à  la  tragédie  classique. 

Et  ce  qui  démontre  que  l'art  de  Scribe  était  admi- 
rablement conçu  pour  l'art  lyrique,  c'est  que  nous 
avons  vu  Guillaume  Tell  de  RossiNi  desservi  par  des 
auteurs  comme  Bis  et  Jouy,  qui  n'avaient  point, 
comme  leur  chef,  le  sens  de  la  «  tliéàtralité  »  ly- 
rique. 

Ce  qui  fait  de  Scribe  un  librettiste  sans  rival,  c'est 
que,  comprenant  l'esprit  de  son  époque  et  le  tem- 
pérament des  musiciens  pour  qui  il  travaillait,  il 
conçut  des  plans  romantiques  parallèles  à  ceux  des 
dramaturges,  des  conleurs  et  des  peintres.  Quoi  de 
plus  typique  que  l'affabulation  de  Robert  le  Diable? 
Aux  alentours  de  1830,  les  artistes  vivaient  dans  une 
constante  évocation  du  moyen  âge,  d'un  moyen  âge 
vu  à  travers  des  opinions  et  des  lunettes  colorées. 
Alice  n'est-elle  point  la  personnification  de  la  can- 
deur héroïque,  Bertram  ne  symbolise-t-il  pas  les 
surperstitions  terroristes  d'un  .îge  d'ignorance  et  de 
peur  '? 

MaintenanI,  il  faut  bien  dire,  en  ce  qui  concerne 
Meyeriîeer,  que  le  musicien  guida  toujours  ses  libret- 
tistes, et  qu'à  la  manière  de  Lully,  il  ne  se  faisait 
point  faute  de  susciter  des  idées,  de  redresser  des 
scènes  entières,  deviviOer  l'invention  de  son  colla- 
borateur de  tout  son  génie  personnel.  L'homme 
avait  beaucoup  travaillé.  Il  n'était  point  d'éléments 
de  style,  de  poésie,  d'histoire,  de  philosophie  appli- 
cable à  son  art  qui  ne  lui  fussent  familiers.  Kt,  plus 
que  personne,  bien  qu'étant  étranger,  Meverbker 
comprit  le  romantisme  français.  La  preuve,  c'est 
qu'il  donna  Robert  le  Diable,  opéra  romantique  par 
excellence,  à  l'heure  même  où  l'art  fi'ançais,  dans 
toutes  ses  branches,  opposait  au  classicisme  une 
forme  nouvelle,  moitié  réaliste,  moitié  symbolique. 

S'il  est  évident  que  Rossini  avait  tué  Gluck,  il  est 
plus  évident  encore  que  les  musiciens  de  1830  le 
voulurent  enterrer.  Au  fond  de  leurs  tendances 
révolutionnaires,  continuait  de  vivre  le  sentiment  de 
la  mélodie  italienne.  Jusqu'à  Wagner,  après  Rossini, 
avec  DoNizETTi  et  Bellini,  ce  sera  la  continuation  du 
triomphe  du  6'"/  canto,  c'est-à-dire  l'opéra  composé 
d'une  suite  d'airs  de  concert.  Et  l'on  verra  Meyeubeer 
lui-même,  jusqu'à  l'époque  du  Prophète,  ne  point  ré- 
pugner au  moyen  artificiel  de  l'air  placé  au  bon 
endroit  pour  mettre  en  valeur  un  interprète  de  son 
choix. 

Mais,  à  vrai  diie,  l'opéra  français  tendait,  dès  1825, 
à  se  dégager  de  plus  en  plus  des  anciennes  formules, 
et  nous  le  voyons  évoluer,  progresser,  se  renouveler 
avec  des  Français  et  des  étrangers,  Auber,  Hérold, 
Meyebiîeer,  H,\lévy,  Adolphe  Adam,  Domzetti,  Am- 
broise  Thomas.  Verdi,  continuateur  de  la  tradition 
purement  italienne,  ne  s'imposa  jamais  en  France 
bien  qu'il  eût  purifié  son  style  pour  atfronler-  la  scène 
française.  Moins  fort  que  nos  musiciens  au  point 
de  vue  de  la  science,  son  métier  n'a  jamais  élé  ori- 
ginal, sauf  dans  la  mélodie  et  dajis  la  façon  qu'il  eut 
de  concevoir  le  théâtre.  Son  intluence  diimeura  nulle, 
tandis  qu'aujourd'hui  encoie,  plus  d'un  compositeur 


en  verve  d'aveux  pourrait  se  réclamer  de  Meyerbeek 

ou  d'HALÉVY. 

Nous  arrivons  ainsi  aux  débuts  de  Gounod,  de 
Rbyer,  de  Félicien  David,  tous  Ir'ois  si  différents  à 
divers  titres,  et  si  loin  déjà  du  mouvement  roman- 
tique, encore  que  David,  médiocre  compositeur 
dramatique,  ait  apporté,  lui  aussi,  dans  l'art  musical, 
un  élément  nouveau  :  le  coloris,  le  sentiment  du 
paysage,  dons  précieux  qui  n'auraient  point  déparé 
l'école  de  1830,  et  que  tous  les  musiciens  modernes 
ont  mis  à  profit. 

Berlioz. 

Il  est  un  homme  dont  la  destinée  fut  singulière  et 
qui,  bien  que  n'ayant  pas  réussi  au  théâtre,  fut  un 
homme  de  théâtre  quand  même.  Nous  parlons  de 
Berlioz.  Plus  que  tout  autre  de  ses  contemporains, 
il  représente  l'élément  romantique  dans  la  musique, 
car  il  est  à  la  fois  poète  et  compositeur.  Cependant, 
il  n'a  pas  léussi  au  théâtre,  parce  qu'il  n'y  pouvait 
pas  réussir.  Nature  très  simple  au  fond,  que  celle  de 
cet  homme  dont  tous  les  bagages  sont  insuffisants 
et  dont  les  aspii'ations  dépassent  de  beaucoup  les 
connaissances  nécessaires.  Ce  musicien  souffrira 
toujours  d'avoir  mal  débuté,  d'avoir  été  l'élève  d'un 
Lesueur,  mal  équilibré  lui-même,  et  d'arriver  dans 
une  époque  de  transformation  morale.  Berlioz  s'est 
persuadé  —  ce  fut  son  tort  —  qu'il  était  le  plus  ro- 
mantique des  romantiques.  Pour  le  prouver,  il  em- 
barrassa son  existence  d'aventures  mi-bourgeoises, 
mi-byroniennes,  pour  se  mettre  au  niveau  des  Jeune- 
France  qui  avaient  l'excuse  de  la  sincérité  jusque 
dans  leurs  erreurs.  A  l'égal  de  Lesueur,  il  était,  à 
vrai  dire,  un  classique  en  révolte  contre  ses  propres 
moyens  et  ses  dispositions  naturelles. 

Son  choix  de  sujets  à  mettre  au  Ihéàtre  était 
mauvais,  parce  qu'il  parlait  d'un  point  de  vue  faux 
lui-même.  Sans  cesse  occupé  par  l'idée  de  réussir, 
de  faire  grand,  d'étonner,  de  se  faire  porter  au  suc- 
cès par  la  chance,  il  risqua  des  parties  dangereuses. 
C'est  ainsi  que,  dans  l'unique  but  d'être  joué  à  l'O- 
péra, il  prit  le  sujet  de  Benvenuto  Cellini,  au  lieu  de 
se  réserver  un  livret  de  valeur.  C'est  ainsi  encore 
qu'il  renonça  au  livret  de  la  Nonne  sanglante  tiré 
du  Moine  de  Lewis  par  Scribe  et  Germain  Delavigne. 

Sans  aller  aussi  loin  que  Grillparzer  qui  déclare  que 
Berlioz  était  un  génie  sans  talent,  nous  répéterons 
ici  que  Berlioz  fut  un  génie  incomplet.  Fantaisiste 
obéissant  à  sa  nature  et  aux  événements,  mégalo- 
mane occupé  de  paraître  toujours  et  de  s'imposer  à  la 
manière  d'un  héros  de  roman,  architecte  sans  style 
et  prétendant  construire  des  monumenls  impéris- 
sables à  l'aide  de  menus  matériaux,  dès  que  son 
génie  le  trahit  et  que  l'inspiration  cesse  de  l'animer, 
il  perd  toute  mesure,  et  passe  de  la  beauté  pure  à  la 
médiocrité  la  plus  déconcertante. 

Certes,  il  est  pittoresque  et,  en  visant  le  théâtre,  il 
n'avait  point  tort.  Mais  il  se  trompa  en  s'illusionnant 
sur  les  moyens  dramatiques  à  mettre  en  œuvre. 

Le  théâtre  ne  veut  pas  de  fantaisie,  mais  une  base 
toujours  solide.  Or,  Berlioz  ne  veut  pas  se  pliera  la 
logique,  et  il  est  poète  sans  mesure  comme  il  est 
musicien  d'inspiration.  D'où  ce  boitement  particulier 
que  l'on  peut  remarquer  dans  chacun  de  ses  ouvra- 
ges composés  pour  le  théâtre. 

A  la  fin  de  sa  carrière,  n'ayant  pas  réussi  à  s'im- 
poser comme  auteur  lyrique,  elvoulanl  quand  môme 
se  faire  entendre  du  public,   il  compose  coup  sur 
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coup  deux  œuvres  dissemblables  qui  démontrent  le 
tloltement  de  sa  pensée.  Pour  (gagner  de  l'argent,  il 
écrit  une  œuvre  légère,  Béatrice  et  Bénédict;  pour 
atteindre  à  la  gloire,  il  écrit  les  Troyens. 

Mais  le  livret  de  Béatrice  et  Bénédict  n'est  ni  du 
Shakespeare  ni  du  Berlioz,  c'est  quelque  chose  de 
composite  écrit  en  vue  de  représentations  données 
à  Bade,  et  les  Troyens  sont  un  drame  emprunté  à  l'é- 
popée antique,  un  retour  au  classicisme,  à  sa  vraie 
manière,  qui  se  raltaclie  à  la  tradition  gluckiste. 
D'une  pari,  il  a  vu  tout  petit,  d'autre  part,  il  voit  trop 
î^rand,  et,  de  la  forme  de  l'opéra-comique,  il  passe  à 
celle  d'un  drame  divisé  dont  les  deux  parties  :  la. 
Prise  (le  Troie  et  les  Troi/ens  à  Carlhage  se  complè- 
tent en  se  nuisant  l'une  l'autre. 

La  cause  de  son  insuccès  au  théâtre,  c'est  que  son 
œuvre  manque  de  franchise.  Elle  est  alambiquée, 
tourmentée  par  des  hors-d'œuvre,  surchargée  d'inci- 
dents qui  retardent  l'action,  prennent  une  impor- 
tance considérable  et  font  de  chacune  de  ses  pièces 
une  pièce  de  musique  à  programme. 

Ces  défauts,  nous  le  répétons,  viennent  de  son 
éducation  insuffisante.  L'ancien  écolier  rétif,  le  con- 
tempteur de  la  fugue,  le  classique  qui  se  donne 
beaucoup  de  mal  pour  paraître  un  révolutionnaire 
constamment  en  révolte  contre  les  règles  absolues 
du  théâtre,  possède  un  sens  dramatique  qu'il  n'ap- 
plique jamais  avec  sagesse  et  mesure. 

De  même  qu'il  se  montra  faux  lettré  dans  ses  affa- 
bulations dramatiques,  faux  critique  dans  sa  car- 
rière journalistique,  il  est  un  faux  dramaturge 
musical.  Et  ses  aspirations  géniales  demeurent  sans 
résultat  appréciable,  parce  qu'elles  méprisent  le  sen- 
timent de  la  mesure  sans  lequel  toute  œuvre  théâ- 
trale est  mort-née. 

On  a  voulu  voir  en  Berlioz  un  génie  desservi  par 
la  malchance.  La  vérité,  c'est  qu'il  ne  voulut  pas 
être  l'artisan  de  son  succès,  ou  du  moins  ne  sut  pas 
le  devenir.  Il  est  compréhensible  qu'emporté  par  le 
mouvement  de  1830,  il  ait  sacrifié  à  l'idolâtrie  sha- 
kespearienne; mais  lorsque  le  romantisme  eut  vécu, 
sa  nature  classique  aurait  dû  s'assagir  et  délaisser 
les  moyens  factices  qui  lui  avaient  fermé  les  portes 
des  théâtres.  Inconscient  de  l'heure  et  de  la  trans- 
formation des  idées.  Jeune  France  qui  ne  veut  pas 
vieillir  ni  quitter  son  gilet  rouge,  on  le  voit  s'épuiser 
en  elforts  impossibles. 

Symphoniste  imparfait,  homme  de  théâtre  sans 
mesure,  artiste  éloquent  toujours  affublé  d'un  mas- 
que, Berlioz,  il  faut  bien  le  dire,  fut  l'artisan 
acharné  de  son  insuccès. 

«  Il  a  manqué  au  maître  français,  a  dit  avec 
beaucoup  de  justesseM.  DE  FouRCAUD,  de  comprendre 
profondément  la  nature  des  relations  de  la  poésie 
et  de  la  musique  et  de  percevoir  les  limites  de  leur 
mutuelle  puissance.  » 

Pour  avoir  voulu  être  son  propre  librettiste,  Beh- 
Lioz  s'est  trompé  toujours.  C'est  ce  qui  fit  dire  à 
Wagner,  à  propos  de  Benvcnuto  Cellini  :  «  Tout  le 
mal  glt  dans  le  poème  et  dans  la  situation  fausse 
à  laquelle  le  musicien  a  été  réduit  par  la  nécessité 
de  combler,  à  l'aide  d'intentions  purement  musi- 
cales, une  lacune  qu'il  n'est  possible  qu'au  poète  de 
remplir.  » 

Et  encore,  parlant  de  la  Damnation  de  Faust,  l'au- 
teur de  Lohcngrin  déclarait  :  «  Si  j'attends  quelque 
chose  d'un  compositeur,  c'est  de  Berlioz,  mais  non 
pas  s'il  suit  la  voie  qui  l'a  conduit  jusqu'aux  pau- 
vretés de  sa  symphonie  de  Faust,  car  s'il  s'attarde 


à  ces  errements,  il  ne  peut  que  devenir  tout  à  fait 
ridicule.  Si  un  musicien  se  sert  du  poète,  c'est  bien 
Berlioz,  et  son  malheur  est  qu'il  accommode  tou- 
jours ce  poète  à  sa  fantaisie  musicale  et  qu'il  ar- 
range à  son  gré  tantôt  Shakespeare,  tantôt  Gœ.lhe... 
Je  vois  avec  douleur  cet  artiste  si  extraordinairement 
doué  se  perdre  par  cette  solilude  égoïste.  » 

Si  nous  ne  nous  bornions  à  l'historique  de  la  poé- 
tique et  du  lyrisme  théâtral,  nous  dirions  que  Ber- 
lioz sut  atteindre  souvent  à  la  beauté  totale  et  éga- 
ler les  plus  illustres  compositeurs;  mais,  en  ce  qui 
concerne  l'œuvre  scénique,  nous  sommes  obligés  de 
constater  qu'il  ne  réussit  point  comme  dramaturge, 
tout  en  reconnaissant  que,  par  l'orchestration,  il 
eut  une  influence  énorme  sur  la  destinée  de  ceux 
qui  vinrent  après  lui. 

Wagner  lui-même,  Liszt  et  les  Russes  lui  doivent 
beaucoup. 

Gonnod  et  Aiubroise  Thomas. 

Tout  de  suite  après  Berlioz,  nous  voyons  appa- 
raître un  homme  de  mesure  et  de  prudence,  Gou.nod, 
dont  le  talent  est  tout  à  la  fois  celui  d'un  homme  de 
théâtre  et  d'église,  et  dont  la  musique  est  myslique- 
ment  voluptueuse.  Quoi  qu'on  puisse  dire,  Faust 
restera  une  œuvre  triomphante,  et  nous  prenons 
plaisir  à  rappeler  ce  qu'en  disait,  au  lendemain  de  la 
première,  Joseph  d'Ortigce,  ami  de  Berlioz  :  «  L'o- 
péra de  Faust  est  une  œuvre,  de  maître.  Chaque 
morceau  repose  sur  un  sujet  musical  largement 
dessiné  et  habilement  développé.  L'instrumentation 
en  est  à  la  fois  sobre,  riche,  nourrie,  pittoresque, 
variée  et  délicate.  M.  Counod  a  été  également  heu- 
reux dans  les  scènes  qui  prêtent  au  drame  et  dans 
celles  qui  prêtent  ]à  la  poésie.  Je  reviens  toujours  à 
cette  scène  du  jardin;  c'est  une  page  exquise;  n'eût- 
il  écrit  qu'un  morceau  semblable,  un  maître  aurait 
fait  ses  preuves.  De  plus,  et  c'est  ici  un  mérite  très 
rare,  M.  Gounod  écrit  en  homme  qui  possède  égale- 
ment la  langue  de  l'intelligence  et  la  langue  de  l'o- 
reille, la  langue  des  mots  et  la  langue  des  sons;  ce 
qui  veut  dire  qu'à  toute  la  science,  à  toute  l'inspira- 
tion qui  font  le  grand  musicien,  il  joint  les  qualités 
qui  font  l'homme  cultivé,  et  l'on  comprend,  aux 
beautés  de  sa  musique,  qu'il  possède,  au  degré  le 
plus  élevé,  le  sentiment  de  loutes  les  beautés  des 
autres  arts.  » 

Cela  est  très  juste.  Gounod  eut  pour  lui  d'avoir 
reçu  une  éducation  parfaite  et  une  insiruction  so- 
lide. Il  savait  juger  les  œuvres  et  les  hommes,  il 
savait  écrire  pour  les  voix  et,  à  cet  égard,  il  inau- 
gura vraiment  une  nouvelle  manière.  A  côté  de  son 
théâtre  qui  lui  valut  sa  gloire,  ses  mélodies  le  ren- 
dirent célèbre,  parce  qu'elles  faisaient  oublier  les 
rapsodies  falotes  dont  on  avait  abusé  si  longtemps 
dans  les  salons  parisiens. 

Avec  Anibroise  Thomas,  nous  nous  trouvons  en  face 
d'un  arlisle  dont  les  œuvres  sont  des  modèles  de 
proportions.  Si  ce  compositeur  se  montra  d'imagi- 
nation modeste,  il  se  fit  remarquer  par  le  rapport 
direct  entre  le  sujet  traité  et  la  manière  d'écrire. 
A  ce  point  de  vue,  il  est  curieux  de  comparer  ses 
premiers  ouvrages  avec  Hamlet,  par  exemple,  ou 
Mignon. 

Jusqu'en  1870,  on  vécut  sur  les  formules  d'AuBER. 
d'IlALÉVY,  de  Thomas,  de  Goc.nod,  c'est-à-dire  sur 
une  forme  néo-romantique  qui  avait  fait  de  l'opéra 
de  nos  pères  le  drame  lyrique.  A  l'Opéra-Comique, 
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il  en  allait  tout  autrement.  On  en  était  resté  à  l'an- 
cienne comédie  du  xviii'  siècle. 

Ce  fut  la  défaite  de  la  gueire  franco-allemande  qui 
niodifia  profondément  l'esprit  français.  Il  est  indé- 
niable, si  l'on  regarde  de  près,  qu'il  y  eut  alors, 
d'année  en  année,  une  importation  des  idées  alle- 
mandes. 

Malgré  l'opposition  systématique  faite  à  Wagner, 
musicien,  comme  aux  philosophes  d'outre-Rhin,  le 
maître  de  Bayreuth,  au  lendemain  même  de  la 
chute  de  Tannhauser.  avait  insufflé  aux  compositeurs 
français  une  conception  nouvelle  de  la  manière 
d'écrire. 

Et  l'on  vit  alors  la  musique  se  mettre  de  plus  en 
plus  au  service  de  l'idée  lyrique  et  s'asservir  à  la 
parole.  Ce  respect  du  mot,  qui  nous  vient  de  Wagner, 
tendit  à  détruire  ce  qu'on  appelait  la  mélodie,  au 
théâtre,  l'air  qui  faisait  toujours  bon  marché  de  la 
prosodie.  11  arriva  donc  que  la  musique  ne  fut  plus 
dominante,  et  l'excès  d'une  règle  qui  avait  pour  elfet 
d'exprimer  musicalement  la  valeur  des  paroles  et  le 
sens  des  idées  rendit  prépondérante  la  symphonie. 

Aussi,  de  nos  jours  un  conflit  singulier  et  double 
est  établi  entre  le  poème  et  la  partition.  Si,  d'une 
part,  la  musique  vocale  s'elTace  devant  la  poésie  qui 
veut  être  entendue  et  servie  dans  sa  signification 
symbolique,  en  revanche  la  symphonie  lutte  déses- 
pérément contre  la  poésie,  la  submerge,  et  brise  l'é- 
quilibre si  nécessaire  au  tliéàlre.  De  sorte  que  nous 
assistons  à  ce  phénomène  étrange  de  musiciens  qui 
prétendent  laisser  à  la  parole  toute  sa  valeur  d'idées, 
et  passent  leur  temps  à  tuer  les  voix,  instruments 
naturels  de  la  poésie. 

Sous  prétexte  de  respecter  le  mot,  on  a  remplacé 
la  mélodie  par  une  vague  déclamation,  retournant 
ainsi,  en  l'espèce,  aux  théories  de  Lully,  mais  en 
même  temps,  à  cause  de  l'augmentation  des  foi'ces 
instrumentales  et  du  langage  impérieux  de  l'or- 
chestre, il  devient  impossible  d'entendre  précisément 
ce  que  le  musicien  prétend  faire  goûter  :  le  poème 
lui-même. 

Celte  anomalie,  il  faut  bien  le  dire,  vient  de  plu- 
sieurs causes.  D'abord,  on  a  relégué  la  mélodie  parce 
qu'en  dépit  de  toute  science  musicale,  il  devient  de 
plus  en  plus  difficile  d'imaginer  des  mélodies  origi- 
nales et  bien  personnelles.  Ensuite,  on  s'est  essayé  à 
confier  à  l'orchestre  le  rôle  d'interprète  des  idées,  de 
peintre  des  couleurs,  de  personnage  agissant,  d'une 
manière  de  puissant  choreute  qui  dirait  à  lui  seul, 
par  le  moyen  de  ses  voix  diverses,  les  états  d'âme  et 
les  élats  de  lieux  des  personnages  et  des  scènes  du 
drame  interprété. 

Il  est  résulté  de  cet  effort  vers  l'expression  musi- 
cale une  accumulation  de  recherches  polyphoniques 
sans  cesse  surajoutées  les  unes  aux  autres,  c'esl-à- 


dire  autant  de  coups  portés  à  la  voix  des  chanteurs 
et  aux  textes  des  auteurs. 

Nous  assistons  au  développement  d'un  phénomène 
curieux  qui  fait  du  musicien  l'ennemi  du  poète,  alors 
qu'il  prétend  servir  son  œuvre  jusqu'à  en  souligner 
les  intentions  les  plus  secrètes. 

L'intlueoce  de  Wag.ner  fut  telle  que  chacun  s'ef- 
força de  le  dépasser  dans  la  recherche  de  l'expression 
musicale,   dans  l'enrichissement  de  la  symphonie. 

Mais  Wagner  avait  conscience  de  la  difficulté  d'en- 
tendement immédiat  que  présentait  son  œuvre.  Aussi, 
publia-t-il  ses  partitions  avant  de  les  faire  jouer,  pour 
qu'on  en  étudiât  à  l'avance  le  mécanisme  et  qu'on  se 
rendit  compte  du  sujet  d'enseignement  qu'il  offrait 
à  la  réflexion.  Il  apportait,  somme  toute,  une  philo-  I 
Sophie  d'ordre  spécial,  et  nous  le  voyons,  avec  Par-  i 
iifal,  par  exemple,  créer  une  vraie  religion.  Or,  toute 
religion  suppose  une  initiation.  C'est  pourquoi  le 
théâtre  lyrique  de  nos  jours  est  un  véritable  travail 
imposé,  alors  qu'autrefois,  il  restait  dans  le  domaine 
de  la  pure  distraction. 

Mais,  comme  tout  est  un  éternel  recommencement, 
il  faut  constater  qu'en  dépit  de  progrès  incessants  et 
de  recherches  nouvelles,  toutes  les  formes  anciennes 
se  retrouvent  aujourd'hui  au  théâtre,  encore  qu'elles 
aient  changé  de  lieu  d'action. 

L'opéra-comique,  éminemment  français,  s'est  ré- 
fugié sur  des  scènes  secondaires,  le  vaudeville  a 
donné  lieu  à  la  création  de  la  revue  moderne,  obser- 
vatrice et  satirique,  la  parodie  est  entrée  dans  le  do- 
maine de  la  chanson  impromptu  et  a  renouvelé  les 
tréteaux  de  la  foire,  et  pour  chacun  de  ces  genres,  le 
parolier  a  conservé  sa  place,  tandis  qu'au  point  de  vue 
opéra,  le  poète  a  perdu  la  sienne.  L'avènement  de  la 
prose  rythmée  a  sonné  le  glas  de  la  poésie  lyrique- 
Aujourd'liui,  l'on  ne  saurait  guère  plus  parler  de 
poésie  lorsqu'il  s'agit  d'œuvres  mises  en  musique,  et 
les  anomalies  sont  si  grandes  que,  trahie  toujours  par 
le  musicien,  la  poésie  déclamée  se  montre  souvent 
embarrassée  d'un  langage  discordant  qui  est  l'ac- 
compagnement musical. 

Il  faut  prévoir  qu'un  jour  le  théâtre  lyrique  (drame 
ou  comédie)  ne  sera  plus  que  de  la  pantomime  inter- 
prétée par  de  la  musique  symphonique.  Le  poète  dis- 
paraîtra alors  complètement  de  l'opéra,  à  moins  que 
de  grands  musiciens,  revenant  aux  formules  périmées, 
ne  veuillent  de  nouveau  faire  du  drame  lyrique  une 
œuvre  viable  dans  sa  dualité  persistante.  Souhaitons 
qu'il  en  soit  ainsi  '  ! 

A.  MALHERBE. 


1.  Nous  laissons  à  l'auteur  de  cet  article  la  responsabilité  de  cer- 
taines appréciations  tendancieuses  et  erronées  sur  la  musique  de  la 
période  préramiste,  de  Tepoque  révolutionnaire,  de  l'l'>nipire,  de  la 
Restauration  et  sur  l'art  de  Berlioz.  (\.  D.  L.  D.) 
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LULLY 

Le  16  novembre  1672,1e  musicien  Ll-lly  (né  à  Flo- 
rence en  1032,  mort  à  Paris  en  1687),  devenu,  par  la 
volonté  du  roi  Louis  XIV,  directeur  de  l'Académie 
royale  de  musique,  ouvrait  les  portes  de  son  théâtre 
par  la  première  représentation  des  Frtes  de  l'A- 
mour et  de  Barchus.  Ce  jour-là,  l'opéra  français  était 
fondé,  et  pendant  quatorze  années,  de  1672  à  1687, 
LuLLY  direcleurel  seul  compositeur  admis  dans  son 
théâtre,}'  lit  représenter  les  ouvrages  suivants  :  Cad- 
miis  et  Hermione,  Alceste,  Thésée,  Le  Carnaval,  Atyx, 
Isis,  Psyché,  Bellérophon,  Proserpine,  Le  Triomphe  de 
l'Amour,  Persée,  Phaéton,  Amadis,  Holand,  L  Idylle  sur 
la  Paix,  L'Egloguede  Versailles,  Le  Temple  de  la  Paix, 
Armide,  Acis  et  Galathée,  montrant  ainsi  une  fécon- 
dité des  plus  rares,  qui  lui  permit  d'évincer  tous  ses 
rivaux  et  de  tenir  éloignés  de  la  scène  les  plus  illus- 
tres musiciens  de  son  époque,  notamment  Camuert, 
l'auteur  de  Pomone,  et  Marc-Antoine  Cuarpentier,  qui 
a  composé  les  divertissements  du  Malade  imaginaire 
et  dont  la  tragédie  lyrique,  Médce,  fut  représentée  à 
l'Opéra  en  1693,  six  ans  après  la  mort  de  Lully. 

Né  à  Florence,  mais  venu   en  France  à  l'âge  de 
douze  ans  environ,  Lully  ne  saurait  être  rattaché 
aux  véritables  fondateurs  de  l'opéra  en  Italie,  Mon- 
TEVERDE  et  Cavalli,  ni  même  à  Luigi  Rossi,  l'auteur 
A'Orfeo,  représenté  à  Paris  par  les  soins  de  Mazarin, 
pendant  les  fêtes  du  carnaval,  en  mars  1647.  Lully, 
Italien  de  naissance,  était  Français  par  l'éducation 
musicale  qu'il  avait  reçue  de   trois  organistes  de 
notre  pays  :  Métru,  de  Bar-sur-Aube,  Robebday,  de 
Paris,  et  Nicolas  Gigault,  également  de  Paris.  De 
plus,  son  beau-père  Lambert,  excellent  compositeur, 
au  style  naturel,  dont  les  airs  nous  ont  été  con- 
servés, avait  eu  sur  lui  une  influence  qu'il  est  aisé 
de  constater  dans  bien  des  pages  mélodiques  des 
opéras  de  Lully.  Certes  Lully,  a  dû  connaître  les 
œuvres  de  ses  prédécesseurs  italiens,  de  Cavalli,  de 
Rossi,  de  Cesti,  Florentin  comme  lui  qui  vivait  à  la 
cour  de  Vienne,  et  sans  doute  leur  a-t-il  emprunté 
quelques  procédés;  mais,  avant  tout,  Lully  est  un 
génie  de  caractère  français,  inventif  et  prime-sautier, 
chercliant  à  amuser  autant  qu'à  émouvoir,  et  c'est 
dans  ses  prédécesseurs  à  la  cour  de  Louis  XIV,  les 
compositeurs  des  ballets  royau.x,  qu'il  faut  chercher 
ses  véritables  maîtres.  Quant  au  secret  de  la  fécon- 
dité étonnante  de  Lully,  il  est  facile  de  le  pénétrer. 
L'auteur  d'Acis  et  Galathée  écrivait  tous  les  ans  un 
opéra  nouveau,  sur  un  livret  du  poète  Quinaull,  col- 


laborateur asservi  aux  moindres  caprices  de  Lully, 
qui  lui  fournissait  le  sujet,  l'enchainement  des  scènes 
et  lui  faisait  recommencer  maintes  fois  le  texte  à 
chanter.  Parcourez  rapidement  la  longue  théorie  des 
opéras  de  Lully  :  les  ouvertures,  les  airs  à  danser, 
les  intermèdes,  sont  tous  conçus  sur  le  même  mo 
dèle,  les  récitatifs  ont  une  déclamation  uniforme 
avec  des  chutes  sur  des  cadences  toujours  prévues; 
seuls,  les  airs  k  chanter  oU'rent  plus  de  variété,  et 
certaines  scènes  de  Médée  dans  Thésée,  de  Cadmus 
et  Hermione,  d' Amadis,  dWrmide  ou  d'A/ces(e  portent 
l'empreinte  d'un  talent  noble,  ému,  vigoureux.  Pour 
alimenter  le  répertoire  de  son  théâtre,  Lully  com- 
posait avec  l'aide  de  ses  élèves  façonnés  à  ses  pro- 
cédés d'écriture  Ses  opéras,  dirions-nous  aujour- 
d'hui, étaient  taillés  sur  le  même  modèle.  Il  s'ensuit 
qu'une  audition  d'un  opéra  entier  de  Lully  nous  pa- 
raîtrait probablement  fastidieuse. 

Chez  Lully,  l'ouverture,  majestueux  frontispice  qui 
décore  le  début  de  l'ouvrage,  est  un  morceau  pom- 
peux, sonore,  qui  n'a  aucun  rapport  avec  la  suite  de 
la  partition.  Ces  ouvertures  ravissaient  les  auditeurs 
de  son  époque,  et  leur  réputation  s'étendait  jusqu'à 
l'étranger,  s'il  faut  en  croire  le  Dictionnaire  de  J.-J. 
Rousseau.  Prenons  trois  ouvertures  de  Lully,  diffé- 
rentes de  forme  :  celle  de  Persée,  écrite  dans  un 
seul  mouvement  lent,  majestueux,  largement  rythmé, 
d'une  force  massive;  celle  de  Thésée,  composée  de 
deux  mouvements,  le  premier  lent,  le  second  plus 
animé  et  dans  un  style  fugué  (c'est,  en  général,  le 
type  des  ouvertures  Iullystes);  enfin  celle  d' Alceste, 
faite  de  trois  mouvements,  un  début  très  large, 
presque  solennel,  un  milieu  d'un  rythme  nouveau, 
légèrement  plus  vif,  une  fin  tranquille,  reprenant 
avec  plus  de  solennité  et  plus  d'ampleur  le  mouve- 
ment de  l'introduction  :  ces  trois  ouvertures,  typi- 
ques dans  l'œuvre  de  Lully,  sont  conçues  dans  le 
même  esprit  décoratif.  Leur  symphonie  hautaine 
semblait  dire  aux  spectateurs  du  parterre  :  «  Si- 
lence, manants,  l'opéra  va  commencer.  » 

Les  prologues  de  Lully  (n'oublions  pas  que  le 
roi  Louis  XIV  était  consulté  toujours  et  donnait 
son  avis  sur  chaque  opéra,  bien  avant  qu'il  ne  fût 
livré  au  public),  ces  prologues  adulateurs,  allégo- 
riques, ayant  peu  de  liens  avec  l'action  et  dont  l'u- 
sage fut  perpétué  jusqu'à  Glixr,  occupent  une  place 
à  part  dans  l'histoire  de  l'opéra,  au  xvii»  siècle.  Ce 
ne  sont  que  suites  ou  petits  airs  à  chanter,  à  danser, 
que  i-itournelles  servant  à  introduire  les  chœurs  et 
les  ballets,  conçus  généralement  dans  un  esprit 
léger  et  charmant,  sortes  de  hors-d'œuvre  délicats  et 


suo 
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précieux.  On  y  célèbre  régulièrement  toutes  les  ver- 
tus du  monde  :  la  grâce  et  la  sagesse,  la  gloire  et  le 
courage.  C'est  absolument  la  forme  du  ballet  de  cour, 
dont  le  but  est  uniquement  de  distraire. 

Lt   NYMPHE    DE   LA    SEINE 


Analysons  un  de  ces  nombreux  prologues,  celui- 
d'A/ces/f,  qui  offre  une  assez  grande  variété.  Il  com- 
mence par  une  ariette  aimable  que  chante  la  «  Nym- 
phe de  la  Seine  »  : 
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A  cette  question,  par  trois  fois  répétée,  un  bruit 
de  guerre  se  fait  entendre  : 


BRUiT    DE     GUERRE 


Notons,  en  passant,  que  pour  certains  effets  scéni- 
ques  tels  que  bruits  de  guerre  ou  de  tonnerre,  mu- 
gissements des  eaux,  frémissements  des  airs,  Ll'lly 
se  sert  volontiers  de  formules  sans  cesse  répétées 
au  cours  de  ses  ouvrages.  C'était  la  part  de  la  con- 


vention à  cette  époque.  Mais  cet  appel  sonore  épou- 
vante la  Nymphe  de  la  Seine.  Que  va-t-il  se  passer? 
Un  rondeau  majestueux  et  brillant  nous  annonce 
l'arrivée  de  la  Gloire  : 
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Dans  ce  bref  récit,  la  Nymphe  interroge  la  Gloire  : 
«  Le  héros  que  j'attends  ne  viendra-t-il  pas?  » 
Echange  de  petits  airs  et  de  récits  entre  les  deux 
partenaires  sur  la  valeur  de  ce  héros  qui  revient  sur 
les  bords  de  la  scène  (allusion  à  Louis  XIV  pendant 

(Réduction    de.s    Vtiix) 
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la  guerre  de  Hollande,  en  1674).  «  Qu'il  est  doux 
d'accorder  la  guerre  et  les  plaisirs!  »  chantent  les 
deux  voix.  Sur  ces  mêmes  paroles,  entrée  des  naïades 
et  des  divinités  champêtres  : 
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Puis,  courte  et  jolie  ritournelle  qui  amène  l'ariette  délicieuse  de  «  la  i\ymplie  des  Tlunlleries  » 
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Voici  ensuite  les  airs  à  danser  :  menuet  pour  les 
divinités  des  neuves,que  suit  un  élégant  6/4  pour  la 
chanson  des  Nymphes,  le  tout  entremêlé  de  chœurs 
légers  et  champêtres,  et,  pour  terminer  ce  prologue, 


le  chœur  entonne  un  morceau  sonore  et  franc  de 
rythme,  où  des  vocalises  circulent  dans  toutes  les 
parties  : 
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On  reprend  Vouvcrture  pour  encadrer  solennelle- 
ment le  prologue,  dont  l'intérêt  théâtral,  on  le  voit, 
n'a  aucun  rapport  avec  le  sujet  d'Akesie  que  Lully 
va  traiter  dans  les  cinq  actes  qui  suivront. 

Un  des  points  les  plus  importants  des  opéras  de 
Lully  est  la  forme  du  récitatif.  Admirateur  pas- 
sionné des  tragédies  de  Racine  et  de  la  Champmeslé, 
la  célèbre  comédienne  du  Théâtre-Français,  Lully 
allait  apprendre  à  cette  école  l'art  de  la  déclamation 
lyrique  dont  il  fut  vraiment  le  créateur.  Avant  lui,  le 

ARMIDE 


récitatif  se  perdait  dans  une  foule  de  détails.  Chez 
Lully,  le  récit  va  droit  à  son  but.  Il  explique  et 
éclaire  l'action.  Selon  les  besoins  de  la  déclamation, 
Lully  multiplie  les  changements  de  rythme  et  de 
mesure.  Lisons  un  de  ses  plus  beaux  récitatifs  dans 
la  partition  àWrmide,  et  constatons  que  si,  plus  tard, 
Gluck  a  donné  à  cette  page  célèbre  une  forme  nou- 
velle, plus  dramatique  et  plus  vivante,  sa  manière 
de  déclamer  est  idenlique  à  celle  de  Lully  : 


(Orchestre) 
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Ce  fragment,  qui  est  à  proprement  parler  un  «  air 
récitatif  »  très  en  usage  dans  les  opéras  de  Lully,  se 
prolonge  un  peu  trop  et  engendre  la  monotonie,  et 
l'on  s'explique  aisément  les  critiques  des  contempo- 
rains de  Lully,  puis  de  J.-J.  Rousseau,  qui  n'a  pas 
épargné,  dans  sa  Lettre  sur  la  musique  française,  les 
remarques  les  plus  acerbes  contre  cette  forme  am- 
poulée du  récitatif,  contre  l'abus  des  cadences,  des 
ports  de  voix  et  des  trilles  intempestifs  qui  agré- 
mentaient souvent  mal  à  propos  le  texte  musical.  11 
faut  reconnaître  cependant  que  cette  forme  du  récit 
dramatique  fut  conservée  par  tous  les  successeurs 
et  imitateurs  de  Lully,  et  que  seul  Gluck  sut  en  briser 
le  style  conventionnel. 


Si  Lully,  en  écrivant  les  airs  de  ses  opéras,  subis- 
sait l'intluence  de  son  beau-père  le  musicien  Lam- 
bert, il  n'a  pas  échappé  à  celle  du  compositeur  An- 
toine BoEssET,  mort  à  Paris  en  1643,  à  près  de  soixante 
ans,  chargé  de  gloire,  et  qui  avait  écrit  un  nombre 
considérable  d'airs  et  de  ballets  de  cour.  Le  style  de 
BoEssET  est  simple,  naturel,  d'un  goût  délicat,  et  ses 
airs  portent  la  marque  d'un  sentiment  expressif  très 
personnel.  Sans  nul  doute,  Lully  a  connu  et  aimé  ces 
pages  de  musique  véritablement  française,  il  a  été 
séduit  par  leurgrâce  et  leur  juste  mesure,  et  c'est  leur 
esprit  même  que  nous  retrouvons  dans  beaucoup  de' 
mélodies  lullystes.  Prenons  encore  dans  la  partition 
à'Armide  une  page  délicieuse,  l'air  de  Renaud  : 
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Sur  ce  simple  dessin  des  cordes  en  sourdine,  la 
voix  chante  paisiblement  et  nous  dit  toute  la  dou- 
ceur du  paysage  que  Renaud  contemple.  Si,  dans 
une  paççe  de  même  caractère,  Gluck  a  été  un  pein- 
tre musical  plus  habile  que  Lully,  il  faut  bien  re- 
connaître que  son  illustre  devancier  ne  peut  pas  être 
oublié.  Rien  n'est  plus  curieux  qu'un  rapproche- 
ment entre  ces  deux  œuvres  dont  la  beauté,  de  part 
et  d'autre,  reste  intacte. 

Musicien  léger,  fin  et  délicat,  tels  sont  les  mérites 
que  l'on  reconnait  ;i  I.ully.  Ajoutons  à  cela  qu'il 
fut  un  compositeur  dramatique  de  premier  ordre.  Il 


UN   CORYPHEE 


suffit  de  relire  sa  partition  d'Alcestc  pour  s'en  con- 
vaincre, et  c'est  pourtant  une  de  ses  premières  œu- 
vres. Ici,  l'on  pourrait  faire  encore  un  parallèle  inté- 
ressant entre  VAlceste  de  1674  et  celle  que  Gluck 
écrivit  un  siècle  plus  tard.  Les  deiiiiers  actes  de 
Lully  ont  une  force  dramatique  peu  commune.  En 
voici  la  rapide  analyse. 

Après  une  brève  scène  entre  Alceste,  son  beau- 
père  Phérès  et  sa  suivante  Cépbise,  se  lamentant 
sur  le  Irépas  qui  attend  le  roi  Admète,  le  chœur 
par  trois  fois  fait  entendre  un  cri  lugubre.  Un  cory- 
phée s'avance  : 
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Le  chœur  nous  apprend  qu'une  victime  s'est  dé- 
vouée pour  sauver  Admète;  il  chaule  son  allégresse 
dans  un  morceau  de  franche  allure  :  le  roi  s'appro- 


I 


»nMETE 


clie  et  remercie  son  sauveur  inconnu,  quand  sou- 
dain il  reconnait  Alceste  son  épouse,  qui  apparaît 
sur  l'autel  des  Arts  : 

CÉPHISE 
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Ciel!    ô      ciel!  qu'est-ce  que  je  vois     Al  _  ceste  est  mor 


te! 
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Et  jusqu'à  la  tin  de  la  scène,  les  chœurs  prendront 
part  à  l'action  dramatique,  entrecoupant  de  leurs 
plaintes  les  récits  douloureux  d'Admète  et  de  Cé- 
phise.  Il  est  certain  que  cet  épisode  devait  produire 


au  théâtre  un  grand  efTet  d'émotion.  Après  quelques 
mesures  expressives  dans  le  ton  à'ut  mineur,  si  cher 
à  Gluck,  et  qui  font  pressentir  Orphée,  une  femme 


affligée  chante  : 
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Certes,  tout  cela  nous  donne  l'impression  d'une 
aimable  douleur,  mais  le  sentiment  n'en  est  pas 
moins  délicat  et  d'une  pureté  parlaite. 

Mais  LuLLY,  qui  sait  bien  que  la  variété  est  le 


secret  du  succès  au  théâtre,  ne  s'abandonne  pas 
longtemps  aux  mêmes  sentiments;  un  chœur  plein 
d'animation  vient  couper  heureusement  cette  scène 
expressive  : 
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A  ce  nioiivemeiil  vif,  succède  un  prélude  grave  et  doux,  sur  lequel  viennent  s'étager  les   voix  plain- 
tives des  chœurs  : 
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Ces  simples  mesures  ne  semblent-elles  pas  déta- 
chées de  certains  passages  des  cérémonies  funèbres 
si  fréquentes  dans  Gluck'?  L'alternance  des  voix, 
des  cordes  et  des  tlùtes  est  un  procédé  dont  le  chan- 
tre immortel  à'OrpMe  s'est  servi  bien  des  fois. 

La  fm  de  l'acte  comprend  un  air  d'Admète,  puis 
l'arrivée  d'Alcide,  qui  s'apprête  à  descendre  aux 
Enfers  pour  arracher  Alceste  à  l'empire  de  Pluton, 
et  n'offre  pas  un  très  grand  intérêt.  Lully  ne  peut 
échapper  aux  conventions  de  son  époque,  et  il  ne  se 


met  pas  en  grands  frais  d'imagination  pour  faire 
apparaître  Diane  et  Mercure,  précédés  de  la  Lune!... 
Le  quatrième  acte  à' Alcesle  débute  par  l'admira- 
ble scène  de  Caron  et  des  Ombres  qui  est  une  page 
classique.  Lully  a  donné  au  personnage  de  Caron, 
le  nautonier  des  Enfers,  un  caractère  des  plus  frap- 
pants. Caron  est  rude,  sarcastique,  il  raille  les  Om- 
bres, son  cœur  ne  connaît  pas  la  pitié.  Tout  est  à 
citer  dans  ce  beau  fragment  de  musique  drama- 
tique : 


CARONj   conduisant  sa  barque 


Il  faut  passer  tôt  ou  tard,  il  faut  passer  dans  ma    barque,     il  faut  pas. 
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Et  l'air  se  déroule  tout  entier  sur  ce  mouvement  1  allure  pleine  de  vigueur.  Le  récit  qui  suit  est  un 
continu  et  ondoyant  des  basses,  dans  cette  même  i  exemple  de  belle  déclamation  : 
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CIRON 


Vous  qui   voulez      pas      _      ser,         ve  _   nez       ma  _  nés   er_ 


Large 


Alcide  survient,  et  Caron  ne  veul  pas  le  prendre  dans  sa  barque,  trop  lourdement  chargée.  La  fin  de 
leur  récil  est  d'une  netteté  brutale  : 
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'  La  description  musicale  du  palais  de  Pluton  dans 
les  Enfers  inspire  à  Lully  des  pages  dont  Gluck 
saura  se  souvenir  quand  il  écrira  plus  tard  l'acte 


des  Champs-Elysées  d'Orphée;  ce  simple  fragment 
en  est  la  preuve  indiscutable  : 
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PLUTON 


de  _  le  Que  ton   destin    nou_veau  soit  heureux    a      ja_mais     Commence  do  goù- 
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D  u_ne  pro_fon  _  de        paix 


Ce  ne  sonlni  les  mêmes  notes,  ni  les  mêmes  ryth- 
mes, mais  l'esprit  et  le  sentiment  sont  semblables 
chez  les  deux  musiciens.  «  Jusqu'à  la  tonalité  enve- 
loppante et  douce  de  fa  majeur  »  qui  nous  donne  cette 
impression  de  ressouvenance.Kous  retrouverons  chez 
Gasipra  et  Rameau  cette  même  influence  de  Lully, 
qui  fut  vraiment  le  guide  intelligent  de  toute  cette 
grande  génération  de  compositeurs  de  théâtre. 


Deux  airs  à  danser  de  caractère  différent,  l'un 
pompeux,  l'autre  simple  et  élégant,  viennent  inter- 
rompre le  chœur  des  Ombres  heureuses.  A  ce  pro- 
pos, signalons  l'incroyable  variété  des  ballets  de 
Lully.  Avec  quelle  adresse  il  sait  les  rattacher  à 
l'action  dramatique!  L'air  de  ballet  Iullyste  n'est 
souventqu'une  scène  mimée,  une  pantomime  dansée  : 
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Et  le  chœur  vient  se  placer  tout  naturellement  à  la  suite  de  cet  air  de  danse 
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Modère 

(Orchestre) 


CHŒUR 
Cha_cun 


vient        i  _    ci       bas       prendre 


pas  _    se     ja_mais       en    lieu  sur 


La  scène  suivante,  qui  nous  montre  la  délivrance  d'Alceste  par  Alcide,  n'est  qu'un  échange  de  récits 
entre  Pluton,  Alcide,  Proserpine  et  les  autres  personnages  des  lînfers.  Le  dernier  récit  de  Pluton  est 
des  plus  caractéristiques  : 

PLUTON  (RECIT) 
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sers  Qu  au  gre  de  vos  vœux   il  vous 


porte  Partez  les  chemins  sont  ou  _  verts 


Pour  bien  se  pénétrer  du  génie  de  Lully,  il  fau- 
drait lire  et  analyser  en  entier  sa  partition  de 
Thésée,  une  de  ses  œuvres  les  plus  marquantes,  ou 
celle  d'Arinide,  inscrite  pendant  plus  de  soixante- 
cinq  ans  au  répertoire  de  l'Académie  royale  de 
musique.  Admirons  la  souplesse  et  l'habileté  de  son 
collaborateur  Quinault,  qui  sut  lui  fournir  tant  de 
poèmes  variés,  aux  situations  sans  cesse  renouve- 
lées. LiiLLV,  qui  fut  très  critiqué  pour  avoir  introduit 
dans  Alceste  le  personnage  moitié  bouffon,  moitié 
tragique,  du  nautonier  Caron,  savait  fort  à  propos 
donner  de  la  diversité  aux  caractères  de  ses  person- 
nages. Ne  se  montrait-il. pas  fianchement  comique 


dans  certaines  scènes  d'.lcis  et  (jalatkre  et  d'Isis. 
d'un  comique  de  bon  ton  et  de  juste  mesure?  Ici, 
l'Italien  rusé  qu'était  Lully  se  souvenait  de  son  édu- 
cation française,  et  sa  malignité  était  toujours  spiri- 
tuelle. 

Si  les  beaux  récits,  les  airs  de  ballet,  les  scènes 
et  les  airs  pastoraux,  sont  les  meilleures  choses  à 
citer  dans  l'iruvre  luUyste,  les  musiques  descripti- 
ves, les  symphonies,  les  marches  pompeuses  et 
décoratives,  images  de  grand  siècle  de  Louis  XIV, 
forment  un  ensemble  musical  d'une  richesse  incom- 
parable. 

Lully  eut  aussi  le  rare  mérite  de  progresser  sans 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


LES  FORMES  DRAMATIQUES    3249 


cesse,  car  il  y  a  un  écarl  frappant  entre  la  facture 
d'Armide  ou  d\icis  et  Galathée,  dont  la  souplesse  har- 
monique est  remarquable,  et  celle  de  ses  premiers 
ouvrages.  Quel  plus  bel  exemple  pouvait-il  otl'rir  à 
ceux  qui  devaient  marcher  sur  ses  traces,  à  Campua, 
à  Rameau,  à  Gluck,  et  à  tant  d'autres? 


CAWIPRA,  DESTOUCHES,    RAWIEAU 

A  celte  forme  de  l'opéra,  telle  que  Lully  l'avait 
conçue,  Campra  et  Rameau,  qui  furent  ses  successeurs 
les  plus  illustres,  n'apportèrent  pas  de  modifications 
notables,  et  jusqu'au  règne  de  Gluck,  si  l'on  peut 
s'exprimer  ainsi,  la  forme  de  l'opéra  Iullyste  fut 
adoptée  par  tous  les  compositeurs  dramatiques  du 
xvii^  et  du  xYiiii^  siècle. 

André  Campra,  musicien  français,  né  à  Aix  en 
Provence  en  1660,  mort  à  Paris  en  1744,  mérite 
d'occuper  une  place  importante  dans  l'histoire  de 
l'opéra  en  France.  Ou  sait  qu'il  avait 'été  maître  de 
chapelle  dans  plusieurs  villes,  notamment  à  Arles 
et  à  Toulouse  et  plus  tard  à  Paris,  à  la  cathédrale 
Notre-Dame.  Ses  deux  premiers  ouvrages  représentés 
à  l'Opéra  :  l'Europe  galante  et  le  Carnaval  de  Venise, 


furent  bien  accueillis  et  le  décidèrent  à  abandonner 
ses  fonctions  à  l'église  métropolitaine.  Rappelons 
que  ces  deux  opéras  furent  joués  sous  le  nom  de 
Joseph  Campra,  le  frère  d'André,  qui  était  joueur  de 
basse  à  l'orchestre  de  l'Académie  royale. 

L'art  de  Campra  est  essentiellement  français  par 
sa  fraîcheur  et  sa  grâce.  Généralement,  on  connaît 
peu  ses  ouvrages,  ses  nombreux  opéras,  ses  diver- 
tissements pour  la  cour  (dont  il  fut  nommé  maître 
de  chapelle  en  1722),  ses  motets  et  ses  cantates.  Il 
sut  apporter  dans  ses  compositions  une  forme  ryth- 
mique nouvelle,  une  harmonisation  plus  recherchée, 
et  l'on  peut  dire  que  Campra  relie  naturellement 
Lully  à  Rameau  :  l'analyse  de  quelques  fragments 
musicaux  de  ses  partitions  le  démontre  aisément.  11 
sut  divertir  et  intéresser  en  suivant  le  sillon  tracé 
par  Lully  d'une  main  si  ferme.  Ouvrons  les  parti- 
tions à'Hésione  ou  de  Tancrède,  d'un  genre  sérieux, 
celles  de  l'Europe  galante  ou  des  Festes  Vénitien- 
nes, d'un  style  plus  léger,  nous  y  trouverons  tou- 
jours la  marque  d'un  esprit  musical  des  plus  distin- 
gués. 

Le  plan  de  l'ouverture  de  Campra  ne  diffère  en 
rien  de  celui  de  Lully.  L'ouverture  de  Tancrède, 
franche  et  sonore,  débute  par  un  mouvement  grave  : 


(révision  d'Alex.  Guilmant) 


suivi  immédiatemenl  d'un  mouvement  animé,  celui-ci  dans  un  style  fugué  : 


Anime 


ATra 


Celle  des   Pestes   Vénitiennes   est   conçue  sur  le  même  modèle  :  premier  mouvement  large,  cette  fois 
dans  un  stvle  de  fugue  :  d  i  . 
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Gravement 
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que  suit  un  mouvement  dans  un  style  fugué  également  et  d'un  rythme  alerte  : 
Anime 


9^1^ 
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Le  prologue  a  la  même  coupe  que  les  prologues 
de  LuLLY.  Mêmes  sujets  allégoriques  et  adulateurs  à 
la  gloire  de  Louis  XIV.  Que  ce  soit  un  aimable  en- 
chanteur, comme  dans  Tancrède,  ou  le  Carnaval  lui- 
même  dans  les  Fesles  Véniliennes,  le  modèle  hillyste 
est  suivi  scrupuleusement.  Des  chœurs  et  des  ballets 

Andante 
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prennent  place  dans  l'action  pour  le  simple  agré- 
ment des  spectateurs. 

Les  mélodies  de  Campra  sont  d'une  charmante 
simplicité.  On  peut  en  juger  par  cette  courte  page 
chantée  par  le  personnage  de  «  la  Pai.x  »  dans  le 
prologue  de  Tancrrde  : 
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f P      P       P       ^ 


Fai._  tes    i  _  ci  bril   _ 


Les  récitalifs  de   Campra   ont  parfois   un   accent  i  le   récit  d'Argant  aux    guerriers    sarrasins.    Quelle 
incisif.  Voici  un  fragQient  du  l''"'  acte  de  Tancrcde  :  |  sobriété  et  quelle  vigueur  dans  la  phrase  d'Argant! 
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Caupra  savait  mettre  en  relief  l'élément  décoratif 
de  ses  ouvrages.  Au  début  du  a'  acte  de  Tancvède,  le 
récit  de  l'héroïne  Herminie,  durant  le  siège  de  Jéru- 
salem, est  scandé  par  des  appels  sonores  de  trom- 


pettes, dont  les  rythmes  caractéristiques  viennent 
interrompre  avec  beaucoup  d'à-propos  les  phrases 
de  la  récitante  : 
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Ailcarro 
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Plus  loin,  l'air  "  Amour,  cruel  Amour   »,  par  la  beauté  de    l'expression,   ne  serait  pas  indigae  de 
Gluck,  car  il  fait  penser  aux  plaintes  d'Arraide  : 

AIR  d'herminie 
espressivo 
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D'ailleurs,  l'opéra  de  Tancrède  fut  considéré  par 
les  contemporains  de  Cami'RA  comme  son  cliel'-d'œu- 
vre.  Rameau  l'admirait  profondément.  Cependant, 
on  ne  trouve  pas  dans  Tancrcd<'  ces  grandes  scènes 
dramatiques  telles  que  Lullv  savait  si  bien  les  con- 
cevoir. Campra  mit  le  meilleur  de  lui-même  dans  son 


opéra-ballet  Les  Festcs  Vénitiennes,  dont  il  fit  plu- 
sieurs versions  sans  cesse  modiliées  à  chaque  reprise- 
de  cet  ouvrage,  qui  est  d'une  finesse,  d'une  légèreté 
et  d'une  grâce  toutes  françaises.  Avec  quelle  sou- 
plesse, quelle  diversité,  Campha  savait  plaire  à  ses 
auditeurs  sans  tomber  jamais  dans  le  mauvais  goût 
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ou  la  recherche  de  l'eflet.  Analysons  la  1"  enlrée, 
qui  porte  comme  sous-tilre  :  Les  devins  île  la  place 
Saint-Marc. 

Vif 


Tout  d'abord,  voici  l'arrivée   de  la  jeune  Zélie  et 
d'une  bohémienne,  sur  un  thème  en  style  fugué  : 


Après  un  bref  récit  entre  les  deux  personnages,  la  bohémienne  chante  cette  fine  ariette  : 
Assez   vif 


tv 


^    i     l 


"f 


Cha     _ 


^m 


cun     d  une  ar  _ 


T    f     Çh 


deur     non        com 


ii^ 


h'  ^'   P  H 


m 


Vient  nous  consul  _ 

— P f 


ter  dans    ces 


P^ 


lieux 


6       6 

Nouveaux  récits,  brèves  ariettes  amenant  un  charmant  duetto 
Andante  i 


I 


^ 


Un      coeur  fi 


É3E 


^^ 


de     _       le    qui    s  en   _     ga    _   ge      S  ex  _ 


r    MM ^^ 


Un      coeur  fi       _       de     _      le    qui    s'en   _    ga    _    ge      S  ex 


'iX^ 


pose  au    plus  cru  _  el         d;in     _       ger 
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Les   voix   se   croisent    librement,   avec   une   rare  adresse  ;  la  terminaison  est  à  cilei'  : 
Andantino 


Quel   tour-  ment  d  ai  -  mer    un 


jo    _      la 


ggggg 


la 


m 


^p^ 


ge  Et  de  ne 


^   f    P  |-f 


savoir  pas  chan.ger 


g^ 


Au  début  de  la  scène  II,  entrée  de  l'amoureux  Léandre  : 


^    S  ■   S  S  i   *  tp-i— s — -g 

■  M J"  ^^^1  I 


Sur  le  même  rytiime  de  l'orchestre,  il  chante 

tEANDRE 


vœux,    ne  sois 


pas    of _  fen    _      se  si  mon 


cœur       est      vo    L     la  _  ge  ' 
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Sur   un  rythme  alerte,  Zélie  déguisée  en  bohémienne  l'interroge 
Gai 


# 


f 


j      J       g  J     J 


^^^ 


^^^ 


^ 


ZELIE  (en  donnant)  r^ 


Jeune 


w 


m 


e      _     tran 


i 


6 


^ 


^^"rf 


M  '^    M 


_  gf^r  veux-tu      sa 


Ta 


bonne  ou  mauvai  se  for  _  tu  _  ne  ? 


ggg 


:3=âi 


r 


Zélie  prend  la  main  du  jeune  homme,  elle  lui  pré- 
dit l'avenir  et  lui  annonce  l'arrivée  prochaine  de  la 
femme  qu'il  aime. 

Tous  les  récits  et  les  petits  airs  de  cette  scène 


sont  pleins  de  malice.  Entrée  des  devins  et  des  devi- 
neresses sur  un  rythme  de  marche  qui  est  le  déve- 
loppement de  l'exemple  ci-dessus.  Puis  un  chœur 
éclate  : 


Vif 


m 


Ve_nez   empressez-vous   empressez  -  vous         A_  mants    venez   en. 


/ 


^^^ 


P 


^ 


J    j    j    j 


^ 


1»-     -f- 


md 


^ 


m 


f      p— p 


.  len_droQuel  se  _    ra         le    suc  _  ces        de    vo<5      soins       a_  mou  _  reux . 


^^M 


^ 


m 


^W 


i 


#^## 


Ê= 


^ 


"■        l 


Deux  airs  de  danse  le  suivent  : 

'Vif  fl".''   Passepied) 


te 


"f 


^Ê 


t — s — t 


^=^=^ 


^^ 


^^ 


^S^ 


f^ 


m 


^ 


^^ 


^ 


i  i-m 


i    i     i 


^^=£=fe 


r — ^ 


:è^ 


.■r25r> 
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Vif    (2?  Passepied) 


La  terminaison  du  second,  dans  lequel  interviennent  les  hautbois  et  les  bassons,  est  à  citer  :  admirez  la 
singularité  de  son  rythme  : 


I 


Vif 

-fi-       ^f-     f 

1 —  ' F 

^   p  j>    1 

F#= 

* — S — 

F^ 

-^ 

1    J          ^-\ 

/ 

-o- 
-H^-îi :^ 

— f» p — 

19 

^=N 

-^ — s 

— • — i 

-T ff^ 

^= 

n  - 

^     H       

^^^d ' 

V- 

b=5= 

-1=^ 

Il        p-     1 

1 


rH 

^ 

1  r  r 

•     T 

• 1 

D 

E^=^ 

1 n 

^ 

' — *\ 

L        • 

1 

«    »    i 

hi        II 

— 1 

^-^= 

-J 

fe 

r — F — 

-J 

Alors,  commence  une  cantate  composée  d'un  pré-     ensuite  en  air  de  danse.  Le  récit  et  l'air  de  la  bohé- 


lude,  d'un  récit  et  d'une  ariette  dialopuée  entre  la 
voix  et  l'orchestre,  dont  le   rythme  est  développé 


mienne  qui  suivent  cette  scène  sont  d'une  tout  autre 
allure,  et  modulent  brusquement  au  ton  d'wi  mineur; 


LA    BOHEMIENNE 


th  ti  ■■  j^  c  .7  g  f   M  n  nr   T  (!  !^^  p  p 


1 


RELIT        VG_ncz         \one2     fiè_res  beau_to.s  ^  écoutez     nos  chan_ 

/ 


''y-\}\  (1  p 


7  f    n    ^ 


ons.  Songez     A     pro_  fi     -     ter        de  nos   ten    _      drcs       le   _    çons 


W 


«RIETTE 


a 


^^P 


L  amour  qui  vo 


le        sur    vos 


Anime 


^ 


S 
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Puis,   la    boliémienne   danse   à    son  tour  sur  un  rytbme  très  franc  : 
Allegro 


Les  deux  amoureux,  Léandre  et  Zélie,  se  recon- 
naissent. Bref  récit  et  reprise  de  l'air  de  danse  de  la 
bohémienne  pour  terminer. 

Tous  ces  fragments  musicaux  détuontrent  aisé- 
ment que  l'on  ne  saurait  comparer  l'ait  de  Campra 
à  celui  de  son  prédécesseur  Lully,  pas  plus  qu'à 
celui  de  Rameau  son  successeur.  Mais  il  serait  injuste 
de  ne  pas  rendre  à  Campra  la  place  qu'il  mérite  d'oc- 
cuper dans  l'histoire  de  l'opéra  en  France.  L'audi- 
tion au  concert  ou  la  mise  k  la  scène  d'un  acte  des 
Fcstes  Vénitiennes  serait  certainement  une  surprise 
agréable  pour  nos  contemporains,  qui,  en  général, 
ne  connaissent  de  Campra  que  quelques  petites  mé- 
lodies gracieuses.  Juste  mesure,  bon  goiU,  telles 
sont  les  qualités  précieuses  de  ce  parfait  musicien. 
Plus  superficiel  que  Lully,  moins  savant  que  Hameau, 
le  compositeur  de  Tancréde  ne  saurait  être  complè- 
tement oublié. 

Parmi  les  émules  ou  les  imitateurs  de  Campra,  le 


compositeur  Destouches,  né  et  mort  à  Paris  (1672- 
1749),  occupe  une  place  particulière.  Elève  préféré 
de  Campra,  qui  lui  confiait  trois  airs  de  ballet  à 
composer  pour  l'Europe  yalante.  Destouches  pos- 
sède les  qualités  de  son  maître,  la  grâce  et  l'élé- 
gance. Toujours  fidèles  aux  principes  de  Lully,  les 
ouvrages  de  Destouches  sont  moins  riches  musicale- 
ment que  ceux  de  son  illustre  devancier.  Il  écrivit 
d'abord  l'opéra  à'issé,  qui  plut  à  Louis  XIV  et  qui 
fit  nommer  son  auteur  surintendant  de  la  musique 
du  roi,  puis  Amadis  de  Grèce,  Marthésie,  Omphale, 
Callirhoë,  Tclémaque,  Si'miramis.  Dans  le  genre  de 
l'opéra-ballet,  il  faut  citer  Le  Carnaval  et  la  Folie, 
Les  Eléments,  son  œuvre  la  plus  connue,  et  Les  Stra- 
tagèmes de  l'Amour,  trois  partitions  dans  lesquelles 
l'influence  de  Campra  est  manifeste.  Omphale,  ouvrage 
plus  sérieux  et  d'une  tenue  parfaite,  contient  des 
pages  très  belles.  L'ouverture,  d'un  caractère  franc, 
se  compose  de  deux  fragments  dans  un  style  fugué  : 


(révision  de  Hector  Salomon) '- 


i"'  r  P  ^j> 


p    2!  Thème 


Le  prologue  ne  diffère  en  rien  de  ceux  de  Lully  |  nous  montre  le  charme  très  personnel  de  la  musique 
•el  de  Campra.  Dès  le  début  du  1"  acte,  l'air  dlphis  |  de  Destoiches  : 
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Lentement 


PRELUDE 


IPHIS 


iiU       J-       ^^ 


p  p  r-     Ej 


3 


Calme    heu  _  reux 
Très  modéré 


a_gTe_a 


ble 


V^  '  /^  ^ 


nn  r^ 


-^  n,m 


f 


r~\  fifi  j^s 


^ 


^s 


f 


-» a » 


^ 


^ 


r  '  P-p  p"n^ 


paiXj  C  est     en  vain  que    je  vous    rap_pel_le 


tr 


^m 


^ 


■^^*ii  r^j  j ,  i 


T    ^n~T--l   ,  J 


^ 


# 


D'ailleurs,   tout   le   rôle  d'Iphis  est  dans  un  sentiment  délicieux.  Le  récitatif  d'Argine  au  2«  acte  ne 
manque  pas  de  caraclère  : 


Moderato    ,rgine 


Mais  Destoughes  excelle  surloul  dans  les  airs  de  ballet,  les  entr'actes,  les  menuets  chantés.  En  voici 
quelques  jolis  e.\emples  : 
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Vif 


Gracieux  <^j. 


Gai 


(Duo  des    Lydiennes) 


Le  duo  entre  Hercule  et  Argine,  au  4=  acte  du  même  ouvrage,  est  plein  de  mouvement  et  de  for 
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Vif 


ARGINE 


Je  sens  triompher  dans  mon  cœur   le      de  . 
KEKCULE        .  -*- 


^u  -^  h    \>-T-n 


-i»  P 


pit         Lahaineet  la  ra_ge  Je 


p    t  pf     U^ 


^^ 


Je  sens  tri_  ompher  dans   mon  cœur   lo  dopit  La  haine  la 


^ 


/ 


4 


¥ 


m 


3:==*: 


^ff        ff  ^ 


:^=^ 


^^=f\-r~^^ 


ï 


^^ 


sens    trLompher  dans  mon  cœur  Le      de    _     pit  la    hai_ne   la     ra_ge  Trem 


^r-b  1^    M  P    P    D    p    p 


^m 


^ 


^  fr 


ra  _  ge    Je  sens  tri  _  ompher  dans   mon     cœur    Le    de_pit  la   hai_nc     la 


t-â 


^^ 


U^  }  c  f 


^ 


^^ 


Ti ^r-Q 


ra_  ge  Tremblez  tremblez  dans  un       cœur  qu  on    ou  -  tra_ge 


Si  les  chœurs  de  Diîstouches  sont  francs  et  sono- 
res, ils  n'ont  pas  la  variété  de  cenx  de  Campra  ou  de 
LuLLY.  En  voici  deux  exemples  différents  au  o*  acte 


d'Omphale.  Le  premier  est  chanté  tout  d'abord  par 
un  soprano  solo,  et  repris  ensuite  par  l'ensemble  des 
voix  : 


(CHŒUR) 
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hf-t*     ,           J       : 

— t 1 

M= 

-        ^ 

pfe 

j 

j — 

i 

T  i   i 

— » 1 

=d= 

1 

^ 

j    - 

r 

r 

Chan.tons 

le 

mai 

tre 

de 

notre 

a 

me 

^y-^  r     "= 

—/t 

-^ 

^ 

0 
1 1 

^r 

s^î^ 

=1 

-f*- 

-^—TJ— ^^ i 


Que     1  a   -    mour   ran_ge         tout   sous   ses        lois  sous    ses 


y    Anime 


^^ 


^ 


T 


? 


r  r  i  r  r 


=F 


ïp^ 


^4=^ 


Que     1  a   _    mour   tLan_ge         tout   sous  ses 


lois    sou_vc    _     rai_nes   Qu  il        lan  _  ce   ses  traits       jus  -  qu'aux    cioux 


^ 


^^nf 


ÏÊSEfSpE 


P^^Pf 


lois   sou_ve   _     rai_nes    Qu  il        lan—  ce   ses 


traits      jusqu.aux.         cieux 


En  résumé,  le  musicien  d'(Jinphalf,  mal  servi  par 
ses  librettistes,  qui  étaient  très  inférieurs  à  Quinaull, 
ne  sut  pas  renouveler  la  forme  de  l'opéra  ou  de  To- 
péra-ballet.  Il  avait  un  sentiment  de  l'effet  plus  dé- 
veloppé que  ses  prédécesseurs;  cependant,  son  art 
conventionnel  devait  disparaître  devant  le  génie 
naissant  de  Hameau. 

Né  à  Dijon,  en  1683,  mort  à  Paris  en  176 1,  Jean- 
Philippe  ItAMEAu,  tour  à  tour  organiste  et  chef  d'or- 
chestre, dut  attendre  de  longues  années  l'honneur 
d'être  joué  à  l'Académie  royale  de  musique,  car 
c'est  seulement  en  1733  qu'il  fît  représentei-  Hippo- 
lyte  et  Aride,  que  l'on  considère  comme  son  œuvre 
la  plus  belle.  Le  succès  de  cet  ouvrage  ouvrit  toutes 
grandes  devant  Rameau  les  portes  de  l'Opéra  et  il  y 
lit  jouer  successivement  :  Les  Indes  galantes  en  i'i'ù, 
Castor  et  Pollu.v  (1737),  Les  Festes  cVHébé  (1730),  Dar- 
danus  (1739),  Les  Festes  de  Polymnie  et  Le  Temple  de 
la Gloire(ilia),  Zais,  Pygmaiion,  Les  Festes  de  l'Hijmea 
(1748),  Platée,  Nais,  Zoroastre  (1749),  La  Guirlande, 
Acanthe  et  Céphise  (17ol),  Les  Surprises  de  l'Amour, 
Anacréon,  les  Sybarites  (1737),   les   Paladins  (1760). 


Fièrement 


Hameau  écrivit  aussi  la  musique  de  Samson,  dont  le 
livret  lui  avait  été  fourni  par  Voltaire,  mais  qu'il  ne 
put  faire  représenter  avant  Hippolyte  et  Aririe. 

Musicien  et  technicien  de  la  plus  grande  valeur, 
Rameau  mit  à  profit  sa  connaissance  parfaite  des 
œuvres  dramatiques  de  ses  prédécesseurs,  mais  il  ne 
fit  aucune  modification  au  plan  des  opéras  Iullystes, 
de  même  que,  dans  ses  opéras-ballets,  il  suivit  les 
exemples  de  Campba.  La  musique  moderne  doit  beau- 
coup à  Rameau,  car,  dans  le  domaine  de  l'harmonie 
et  du  rythme,  son  influence  a  été  considérable.  De 
nos  jours,  certains  de  ses  procédés  d'écriture  nous 
semblent  d'une  hardiesse  étonnante.  Ses  ouvrages 
donnent  encore  une  impression  de  force  musicale, 
une  sensation  d'art  achevé  qui  en  font  des  modèles 
Je  pureté  classique.  La  meilleure  preuve  que  Rameau 
est  le  continuateur  de  Lully  se  trouve  dans  la  simple 
analyse  de  quelques-unes  de  ses  principales  œuvres. 
L'ouverture,  conçue  sur  le  plan  habituel  de  cette 
époque,  comprend  deux  parties  distinctes  :  un  mou- 
vement lent  suivi  d'un  mouvement  animé.  Voici  quel- 
ques fragments  de  l'ouverture  de  Castor  et  Pollux  : 


(Revision  de  A.  Chapuls) 
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Vile 


I 


J-^.     5 


^^ 


EfeÈ 


On  voit  iinmédiatement  que  l'on  a  devant  soi  un  tout  autre  musicien  que  Lully  ou  Campra.  Le  second 
llième  de  l'ouveiture  de  Dardamn  est  traité  avec  liabileté,  et  l'audition  de  celte  brève  page  laisse  une 
impi'ession  de  verve  éblouissante  : 


(Révision  de  V.  d'indy) 


# 


1 


^^^^ 


^^ 


% 


U^ 


f 


^^5 


m 


M^=^ 


â 


/ 


Les  prologues  de  Hameau  sont  une  source  inépui- 
sable de  musique  exquise.  Par  l'ontremisedes  cbœurs 
et  [des  danses,  ingénieusement  amenés,  Hameau  en 
fait  une  suite  de  tableaux  gracieux  et  délicats. 


Celui  d'Hippoli/te  et  Aricie,  que  l'on  a  pu  entendre 
à  l'Opéra,  à  la  reprise  faile  en  1008,  est  une  mer- 
veille de  grâce.  Il  commence  par  un  chœur  de  Nym- 
phes : 


Modère 

Accou_rcz    habitants   des      bois 


A,    h,     J       J^j^      J^       ^^ 


-^^ 


E^ 


i  i  ^^p  p    r  p  p  ^  P- 


.Ac_cou  _  rcz     habitants    ries      bois 


f» — I» — P — f — ^ 


irnr:i=  B=  B^  E 


/ 


A   JL    M.  -«L   M.    » 
_p_f_     \-     u      -     u 
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suivi  (le  l'entrée  des  habitants  des  forêts  : 
Assez  vif 


Diane  parait  et  chante  cette  ariette  : 
Assez    lent 


OlitNE 


^ 


^^ 


im 


je   fais     re 


gnor 


la  paix 


^ 


i~3  r~~n,^ 


<_r    1.1» 


^ 


^ 


¥^^ 


i_m 


Puis,  un'Ihref  récit  —  dont  la  mesure  est  très  souple  —  précède  un  chœur  dialogué  : 
DIANE 


É 


^ 


± 


^ 


^^^ 


Quels   doux    oon   _     certs 


se     font        en     - 


Modéré 


p    (Orch.) 


^w  •'  i       ^ 
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É 


_    ton      .       dre 


CHŒUR 


#H=^'  ^  ^  J 


^5 


-m S- 


Quo    pour     nos 


cceurs  ils      ont       d  np 


■-'•y-h  j       ■>  -^-?— I 


^^ — ^J^ 


pas 

J2. 


Un  duo,  mêlé  de  récits,  sans  grand  intérêt,  précède  la  très  belle  invocation  de  Diane  à  Jupiter. 

DIANE 


nN— ^ 


Ar     . 
Gravement 


± 


f^^ 


bi     _      tre     sou_ve 


il 
lit; 


rain  du 


à 


J 


ciol  et       de    la 

-^L-J 


Entrée  de  Jupiter  sur  uu  thème  caractéristique  : 
Large 


Récits  développés  entre  Jupiter,  Diane  et  TAmour,  précédant  un  nouveau  récit  et  l'air  de  l'Amour  qui 
est  une  page  modèle  ; 

Modéré 


COrchestre) 


La  lin  du  prolofiue  comprend  encore  un  Ilondeau  avec  deux  reprises,  dont  le  thème  initial  est  chanté 
ensuite  par  un  contralto,  suivant  de  l'Amour.  Ici  se  place  le  chœur  justement  célèbre,  la  gavotte  :  «A 
i  amour  rendez  les  armes  »  :  <        o 
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CHŒUR 


M 


f     A  l'a 

Modère 


m^ 


ff=fc 


mour  rendez     les 


i 


A 


i 


^^ 


lirgT 


armes  aonnez     - 


^ 


lui  tous  vos  mo-ments 


^m 


Un  charmant  menuel,  alternativement  en  majeur  1  plein  de  -vocalises  périlleuses,  que  suit  la  Marche  Fi- 
el en  mineur,  précède  le  dernier  récit  de  l'Amour,  [  nale  : 


RECIT 


L  AKOUR 


Que  son  flambeau  s  al  _  lume  aux  flam 


ggpE 


m 


1  ■■    ..fF 


w^ 


ïf=^ 


p  (Orchestre) 


Si 


mes  Aux 


fiam_mes  de  l 'A  _ 


É3E 


~y  •     p  1^ 


:S= 


Marche 


On  est  tout  surpris  de  l'incroyable  facilité  avec 
laquelle  Rameau  savait  varier  la  composition  de  ces 
fastidieux  prologues.  En  revanche,  ses  librettistes, 
l'abbé  Pellegrin,  Le  Clerc  de  la  Bruyère,  P.-J.  Ber- 
nard, ne  se  mettaient  guère  en  frais  d'imagination. 
Rameau  traitait  perpétuellement  les  mêmes  situa- 
tions,'mettait  en  musique  les  mêmes  scènes.  Com- 
ment pouvait-il  se  contenter  de  ces  médiocres  colla- 
borateurs, qui  souvent  ne  se  donnaient  même  pas  la 
peine  de  varier  les  paroles  du  texte  à  chanter? 


Rameau  déclamait  admirablement,  mais  d'une  façon 
uniforme.  Ses  récits  n'ont  pas  la  souplesse  de  ceux  de 
LuLLY,  la  vie  de  ceux  de  Gluck.  Ils  sont  beaux,  mais 
d'une  beauté  plastique.  Les  personnages  ont  une 
dignité  qui  nous  parait  quelque  peu  hautaine,  du 
moins  c'est  l'effet  qu'ils  nous  produisent  aujourd'hui 
où  le  théâtre  voudrait  être  l'image  fidèle  de  la  vie. 
Les  récits  à  citer  abondent  dans  l'œuvre  de  Rameau. 
Celui  de  Thésée  s'adressant  à  Pluton,  à  l'acte  des 
Enfers  d'Ilippolijte  et  Aricie,  est  des  plus  francs  ; 
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père  et  di_gne  ri   _    val Au  Dieu  qui 


lan  _   ce      le      ton  _    ner  _     re 


Quelle  force,  quelle  noblesse,  il  y  a  dans  celte  simple  page,  et  quelle  admirable  manière   de  traiter 

«RICIE 

doux 


bf,'ll'M         I 


r   p-  p  p_-i)  I  ■>    iE^^ 


Dieux!     pour  _    quoi      se  _  parer      deux  cœurs  Que  1  amour    a 
Modéré 


(Révision   de    V.  d'indy) 


-j^      ^       iJjJ        >J^ 


la  voix!  —  Les  airs  de  Rameau,  s'ils  nous 
émeuvent  moins  que  ceux  de  Gluck,  nous 
semblent  infiniment  plus  musicaux  et  d'une 
diversité  plus  grande.  En  voici  deux,  ïair 
tendre  chanté  dans  le  même  ouvrage  par  la 
touchante  Aricie,  et  le  beau  monologue  de 
Thésée  qui  ouvre  le  cinquième  acte  : 


THESEE 
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Les  airs  de  ballet,  les  clueurs,  les  grands  mor- 
ceaux d'ensemble  tiennent  une  place  considérable 
dans  les  opéras  de  Hameau,  et  leur  étude  est  des 
plus  attachantes.  Tandis  que  ses  prédécesseurs  con- 
liaient  à  des  élèves  ou  à  des  copistes  (suivant  l'exemple 
de  Lully),  le  soin  d'ajouter  les  parties  secondaires 
de  l'accompagnement,  ou  de  réaliser  les  parties 
des  chœurs  d'après  une  basse  chiffrée,  Hameau  se 
chargeait  lui-même  de  ce  travail,  et  laissait  simple- 
ment à  ses  collaborateurs  la  basse  dite  «  conlinuo  » 
à  accompagner  par  le  clavecin.  Il  faut  lire  certaines 


scènes  dramatiques  de  Hameau  pour  voir  avec  quel 
souci  de  la  forme  il  composait.  Une  de  ses  plus  belles 
conceptions  est  l'acte  des  Enfers  de  Castor  et  Polliix. 
On  a  pu  l'entendre,  il  y  a  quelques  années,  en  19(iG, 
à  un  Exercice  des  élèves  du  Conservatoire  de  Paris, 
et  les  auditeurs  de  cette  séance  furent  frappés  de 
la  superbe  allure  de  ces  pages  musicales.  En  voici 
la  succincte  analj'se. 

Les  premières  mesures  du  bref  prélude  ont  un  ca- 
ractère franc,  net,  vigoureux  : 


f 


'>•■»  r  f  C 


m 


Et,  sur  ce  rythme  scandé  par  tierces  descendantes,  est  bâti  l'air  d'entrée  de  Phébé  que  reprennent  ensuite 
superbement  les  chœurs  et  l'orchestre  : 


PHEBE 


JU'JMlN. 


-^-t-^ 


e 


Rassemblez  -vous , 


peu_ple  secondez  -  moi.' 


m 


w 


-^— g: 


w 


9B^ 


* 


$ 


É 


^S 


^ 


r  ^  j  u 


-^;;^ 


Des     portes  des   En  _  fers       e_car  _  tez        vo  _  tre       roi  ^ 


La  seconde  partie  de  l'air  de  Phébé  est  d'un  tout  autre  caractère  : 
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Plus    lent 


i 


PHEBE 


^ 


i==in      f  ^^^ 


b     2 


m 


s 


A_bîme  af_freux       noir      se  _  jour  des  cou_ 


^^^ 


^ 


:r7    ^J    I     i 


S 


Cordes 


^^ 


^ 


^ 


E^ 


^^^ 


_pa_bles  Redoublez  s'il  se     peut       '  votre  horreur  a  nos    yeux 


Cette  page,  si  admirablement  déclamée,  fait  un  I      PoUux  survient  et  veut  pénétrer  dans  les  Enfers 
contraste  frappant  avec  la  repi'ise  du  premier  épi-  j  malgré  les  en'orts  de  la  princesse  Pliébé  : 
ode  qui  termine  cette  scène. 


PHEBE 


-b— ^ 


ù     J    1-^3, 


AIR 

POLLUX 


)'      1  ^     "^ 


^B^ 


f 


Ah!  Prince.      ou        cou_rez 

Modère 


Je 


Anime 


^ 


^ 


^^P 


'W 


(Clavecin  et   continuo) 


^^ 


^ 


le 


le 


à       la      vie     _     toi    _    re. 


f 


^^=\ 


4=»= 


^ 


-S' 


'^ 


é 


=i=*= 


^ 


Loigue  période  de  récits  souples  où  les  changements  de  mesure  abondent.  En  voici  un  exemple 
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PHEBE 


Suis  donc  la  e:Ioi_rG  qui  t'ap  _  pel_Ie^Quit_te  ce  jour,        l'em. 
Modère 


pire  et  îes  cieux  d  où  tu  sors  Va  triom  _    pher  sur  le  rivag-e        som_bre, 


^t 


i 


r 


r 


^?§r 


Arrivée  de   la  princesse  Télaire,  fille  du  Soleil.  1  d'un  oracle  envoyé  par  son  père.  Ici,  très  curieuse 
Rivale  de  Phébé,  elle  aime  Pollux  et  lui  fait  le  récit  |  intervention  de  l'orchestre  : 


Vite 


TELAIRE 
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et        ses  affreux  ri    ^    va       -      ges 


Mais  soudain  mille  e  , 


Clavecin 

Après  une  assez  longue  période  de  récils,  les  trois  personnages  clianlent  un  trio  très  expressif  : 
TRIO 


T  CLAIRE 


PHEBE 


POLLOX 


j  ai    _     me  C  est 


'est     vous  qui   m'ôlez  tout  es  _  poir 
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Uemai'quons,  dans  la  partie  de  Phébé,  le  contour 
.mélodique  1res  dillereiit  des  deux  autres  parties 
•vocales. 

La   scène    suivante    nous    dépeint    la   sortie    des 

Vivement 


Enfers,  d'où  sur{.;issent  démons  et  monstres.  Sur  un 
rythme  plein  de  force  et  de  violence,  Phébé  chante 
une  phrase  qui  se  développe  en  trio,  puis  en  chœur, 
dans  un  irrand  crescendo  des  voix  et  de  l'orchestre  : 


(Cordes) 
/ 


r  j  r  T 


f-rr 


PHEBÉ  / 


^ 


f — p^ 


Sor_tez.  sor  _    tez  d  es  _  cla  _  va 


i  rmiTp 


r"r"r"^ 


m 


m 


^ 


W 


^ 


uis^l: 


^ 


«.      4t 


m 


-^ 


ï 


* 


=M-f  r  p'^  1 1= 


^ 


é 


Combattez  combat_tez 


de_mons  fu    _    ri  _eux 


P^âu 


¥=P- 


m 


'■>- *i  i  PI  p 


^^ 


«         jB        a 


F 


^m 


f 


ï 


L'intervention  des  chœurs  ajoute  une  force  nouvelle  à   ce  rythme,   qui  se  continue  pendant   plus  de 
cent  mesures  : 

Anime  -f 

CONTRALTO 


TENOR 


BASSE 


!!272  ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


^J^  [— J—         J'  T       ^ 


0 • * 


tons,  sortons  d  escla  _  va     _     ge. 


f  f       IM  [ ^ 


1     » 


tons  d  es  _    cia  _  va      _     ge 

:ë:    ±     £ 


fr^^-? 


poiLu:< 


^^?^ 


^^ 


^ 


^£ 


Sor_tons  d  escla  _va     _      ge       Ren   _    trez^ 


Deux  airs  de  ballet  inlilulés  :  1"  et  2=  air  des  Démons,  qui  sont  séparés  par  un  chœur  très  violent,  vien- 
nent faire  diversion  : 


Vivement 


21' air  f 

des  Démons    Cordes 


M 


Vivement 


^^ 


^^ 


tr 


-B. 


m 


^m 


^ 


*'    Cordes         „ 
aes  Démons  J 


j»=fcM= 


yjàsËJ 


^^ 


P    a 


^^ 


^ 


#=^ 
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CONTRALTO 


TENOR 


Vivement 

1F^=^ ^ 


BASSE 


^ 


^ 


^^ 


■é ~* 


^ 


Brisons  tous   nos       fcrs^ 
f 


r  r  r 


û 


E  _  bran_lons      la 

.1      J      J      .1 


Brisons  tous   nos        fers  E_  bran_lons      !a 


^» 


^^ 


E  _ bran.lons      la 


r  r  r 


»tf  i!    -      ^   ^^    ^S 


F I  r  I  f  F^ 


^^ 


3: 


^ 


=F 


»       <i 


ter_re  Brisons  tous    nos        fers 


r* « 

E_  bran-Ions      la 


ter_re  ! 


fjfca 


^^ 


p      !  r 


ier_re  Brisons  tous   nos        fers 


m 


E_  bran_lons      la  ter_re! 


a_ é^ 


r       p-      — p         p 


^ 


f=l= 


ter 


E  _  bran_lons       la  ter    _     re 


^ 


ja         A         jÊ. 


La  scène  finale  comprend  un  récit  de  Phébû  que  l'on  peut  considérer  comme  un  beau  module  de  décla- 
mation lyrique.  La  musique  suit  pas  à  pas  la  parole,  et  l'orchestre  très  vivant  interprète  les  senlimeuts 
qui  agitent  le  cœur  de  l'héroine  : 


RECIT 


PHESE 


tUi-i^F^. 


Tout       cède     à       ce  héros  vain  -    queur  !  Et  Mercure  a  for. 


(Clavecin  et   continue) 
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4'"  J'-  p"r    p=p=H=4=4 


,  ce       les  por_  tes     du  Te    _     na  _  re 


%ï?^ 


i^^ 


^ 


^=z: 


m 


± 


^^ 


^ÎF^ 


f 


SESS 


r    p  p 


m 


^ 


(RECITJ     Pour    al_ler     jusqu  a       vous,      s  il      ne     faut        que    des 


* 


É 


r 


r 


s 


^^g^^ 


^^i 


JJH^    p    p-f^-M'  -^  -^JrlJTrT,^ 


M^~t~^::^ 


crimeSjMon  desespoir  mouvrira  vos  a       _        bîmes  Et.de_jatout    1  En. 


^^ 


É 


^ 


^ 


^ 


r 


I 


\\'^    J      J^   p.  L^^ 


Ralentissez 


H  I      P    p 


E 


fer      a     pas_se    dans   mon  coeur  f 


Et  de_ja    tout    1   En  _ 


* 


à  4 


^ 


^-^^^-ffl^ 


'4-    * 


/■yOIlS 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


LES  FORMES  DRAMATIQUES    3275 


En  écoutant  ce  monologue  si  dramatique,  on  se 
■demande  si  Gluck  n'aurait  pas  pensé  à  cet  acte  de 
Castor  et  Polhix  quand  il  écrivit,  dans  Ac)7U(ie,  l'acte 
de  la  Haine  et  le  beau  récil  terminant  cette  pa^e 
vigoureuse.  La  forme  en  est  identique,  et  jusqu'à 
riiilervcnlion  du  ballet  des  Démons  qui  nous  donne 
l'idée  de  Kamf.al'.  Le  monologue  d'Armide,  s'il  est 
très  différent  musicalement  de  celui  de  Phébé, 
n'est-il  pas  conçu  dans  le  même  esprit  expressif? 

11  est  intéressant  de  faire  un  rapprochement  entre 
la  manière  dont  Rameau  et  Gluck  ont  traité  tous 
deux  l'acte  des  Champs-Elysées,  l'un  dans  t^astoy 
et  Polhix  et  l'autre  dans  Orphée.  Autant  le  premiei' 
donne  tous  ses  soins  à  la  forme  musicale  très  pure, 
très  souple,  sans  se  départir  un  seul  instant  de  sa 
conception  habituelle  de  l'acte  d'opéra,   autant  le 


second,  inspiré  par  son  paysage  poétique,  trouve- 
t-il  des  accents  particuliers  et  une  forme  toute  nou- 
velle pour  représenter  à  nos  yeux  le  séjour  des 
«  Ombres  heureuses  ».  La  réalisation  exquise  de 
l'homme  de  théâtre  qu'était  Gluck  a-t-elle  la  saveur 
musicale  des  pages  si  charmantes  et  si  pénétrantes 
de  Haueau'?... 

Quand  Rameau  se  trouve  en  présence  d'une  situa- 
lion  dramatique  d'une  haute  intensité  d'expression, 
sa  musique  si  nette,  si  ferme  nous  surprend  par  sa 
sobriété  et  ses  justes  accents.  Lisons  la  grande  scène 
quilerminele  quatrième  acte  d'Hippolyte et Aricie et 
analysons-la.  Jamais  Rameau  ne  s'est  élevé  plus  haut. 

Après  les  danses  des  chasseurs,  un  bruit  étrange  se 
fait  entendre,  et  l'on  voit  sortir  des  flots  un  monstre 
horrible  : 


Assez   anime 


Sopranos  Contraltos 


J- 


± 


(CHŒURS) 


^ 


Ténors    Basses 


Quel 

— » 
Quel 
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Ilippolyle  veut  s'élancer  sur  le  monstre,  Aricie 
essaye  vainement  de  le  retenir  :  son  récit  très 
mouvementé  est  interrompu  par  l'orclieslre  tumul- 
tueux, agité  : 


ARICIE 


^ ^ 


^^^ 


Arre 
Assez-animé 


te^Hippo  _  !y 


te  .  ou  cours- 


^à^        ,  n^a^ 


p 


^^ 


4-1  ^     '^   l 


& 


-tu?  Que  va-t-il   dcve_nir?  Jefrémis,      je  fris_sonne  ! 
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Soudain,  tout  bruit  cesse.  Hippolyle  a  dispaïu.  L'inlerveiitioa  des  chœurs  cljanlaiit  «  pianissimo  »  est  d'un 
effet  très  pathétique  : 


Lent 


/T\ 


ARICIE 


^ 


^^M 


^^Ë 


Tout     Se   dis    _    si 


pe. 


é^^=^^ 


/7\ 


^N^ 


» ».  \?à 


(Orchestre) 


É 


^^^^^^ 


E 


^^ 


-He      _       las.'     HippoIy_te  ne  paraît  pas...        Je        meurs.'. 


^^ 


-^^ 


=^ 


~¥ 


pp 


^ 


a-i 


T' 


T 


7 


Snpr.  Contr. 


Onis_gra_ce     cru_el      _      le!  Hippo,Iy_te    n'est    plus/ 


.PJL. 


.2 a. 


^d^^^^^^À^Lj^^ 


^   -  r 


f 

O  dis  _  grà  _  ce     cru  _el   _  le! 


^ 


Ten. Bass. 


^ 


O  dis  _  grà _ ce  cru    _  el     _      le  ! 
PPJfL     ^  A         ^  ^ 


Hippo  _  ly  _  te  n  est       plus! 
Hippo_!y  -  te  n'est     plus! 


^^4^^^^— p-p^^ 


è^^ 


^ 


:t 


1^ 
O  dis  _  grâ  _CG  cru   _   eî     _       le  !  Hippo  _  iy  _  te  n'est      plus  ! 


Phèdre  arrive.  Klle  apprend  la  mort  d'Hippolyte;  son  récit,  coupé  des  plaintes  lugubres  des  chœurs,  est 
lialetant,  enfiévré  de  douleur  : 


P  II  E  8  R  E 


RECIT 


J  ai  ver       _        se  le  sang    in_no       _      cent  .  Qu'ai-je 
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fnit  ? 
\"ite 


Quoi  re_mords  ciel!  J  entends  le  ton   _  ner_rc. 


RECITATIF 

Lent  PHEDRE 


^ 


¥> 


4'    * 


^ 


Dieux     cru     _     els^       ven    _    geurs        impl^  _    ca   _  blés  ! 


(Orchestre) 


Ce  monologue  d'une  expression  si  noble  serait  à 
citer  en  entier.  Quand  Phèdre  se  tait,  le  chœur  re- 
prend la  plainte  «  pianissimo  »  (voir  ex.  p.  3277). 
Rien  n'est  plus  saisissant  que  celte  fin  d'acte.  Les 
auditeurs  de  la  reprise  d'Hippolyte  et  Aricie  à  l'Aca- 
démie nationale  de  musique  en  1908  et  de  celle  de 
Castor  et  Pollua'  en  19IN  ont  pu  s'en  rendre  compte. 

En  résumé,  Uamkau,  dont  on  ne  saurait  trop  admi- 
rer le  génie  musical,  fut  toujours  fidèle  aux  pré- 
ceptes de  LuLLY,  qui  consistaient  non  seulement  à 
intéresser  et  à  émouvoir  les  spectateurs,  mais  aussi 
à  les  divertir.  Ce  qui  nous  frappe  le  plus  dans  les 
ouvrages  dramatiques  de  Rameau,  c'est  la  partie 
purement  descriptive  et  décorative,  ce  sont  les  ou- 
vertures, les  choîurs,  les  danses  principalement, 
dans  lesquelles  il  sut  varier  les  rythmes  avec  une 
abondance  qui  nous  étonne  aujourd'hui.  L'audition 
d'un  opéra  de  Ramk.^u  laisse  à  la  longue  une"  impres- 
sion d'ennui,  produile  par  la  monotonie  des  mêmes 
procédés  d'écriture.  L'exécution  d'un  long  fragment 
d'opéra,  et  même  d'un  acte  entier,  comme  on  le  lit 
au  Conservatoii'e  de  musique,  à  l'Exercice  des  élèves, 
il  y  a  quelques  années,  est  d'un  tout  autre  elïet.  La 
pureté  de  la  musique  de  Rameau  est  alors  au  pre- 
mier plan  :  l'art  inspiré  du  compositeur  fait  oublier 
le  musicien  de  théâtre. 


PURCELL,   H/ENDEL 

Tandis  qu'en  France,  Lully  créait  la  forme  de 
l'opéra  qui  devait  se  perpétuer  jusqu'à  Gluck,  en 
Angleteri-e,  Henry  Puki;i;ll,  né  à  Londres  en  1638 
et  mort  en  169;i, fondait  de  son  côté  l'opéra  anglais; 
mais  son  entreprise  n'eut  pas  le  même  retentisse- 
ment que  celle  de  l'ingénieux  Florentin  qui  fut  le 
musicien  préféré  de  Louis  XIV.  L'on  doit  certaine- 
ment considérer'  Purcell  comme  le  père  de  l'art 
national  anglais,  car,  avant  Haendel,  il  a  écrit  des 
compositions  dramatiques  et  religieuses  de  la  plus 
grande  beauté. 

PuRCKLi.  avait  reçu  tout  jeune  une  éducation  mu- 
sicale soignée  :  il  connaissait  les  contrapuntistes 
anglais  :  Ounstahle,  Bull,  Biro,  Orlando  GuinOMS, 
tliint  les  œuvres  de  musique  vocale  «  a  cappella  » 
peuvent  être  comparées  à  celles  des  maîtres  musi- 
ciens de  la  Renaissance  framaise. 

L'esthétique  dramatique  de  Purcell  nous  fait 
penser  aux  compositeurs  italiens,  à  Stradella,  à 
Cavalli,  à  Mo.ntkveude.  Il  avait  à  peine  vingt  ans 
quand  il  conçut  son  premier  opéra,  Didon  et  Enée, 
qu'il  avait  écrit  pour  être  représenté  dans  un  collège 
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de  jeunes  filles,  sur  un  livret  de  Josias  Priest.  Ne 
dit-on  pas  que  Puucell,  doué  d'une  jolie  voix,  chan- 
tait lui-même  la  partie  de  la  suivante  Belinda? 

A  la  lecture  de  la  partition  de  Bidon,  un  musicien 
qui  ne  connaîtrait  pas  le  nom  de  l'auteur,  s'écrie- 
rait :  «  C'est  presque  du  Gluck!  »  Et  en  effet,  tout 
l'art  admirable  du  chantre  à'Orphée  est  contenu  en 
raccourci  dans  le  drame  musical  de  Purcell.  C'est  à 
se  demander  même  si  Gluck  n'aurait  pas  connu 
les  œuvres  de  son  jeune  devancier,  alors  qu'il  vint 
en  Angleterre  (où  cependant  on  ne  le  jouait  plus 

Adagio 


depuis  longtemps).  Toutes  les  qualités  naturelles  que 
Gluck  réclamait  impérieusement  se  trouvent  léunies 
dans  la  forme  dramatique  de  Purcell  :  sobriété  du 
style  musical,  concision  des  récits,  emploi  légitime 
des  chœurs  et  des  danses,  tout  cela  existe  dans 
bidon  cl  Enée,  et  le  caractère  noble,  simple,  pure- 
ment expressif  de  cette  partition  est  d'une  opposi- 
tion frappante  avec  les  musiques  de  Lully. 

Dès  le  prélude  de  l'œuvre,  une- longue  phrase 
mélodique,  par  la  hardiesse  des  modulations  et  des 
harmonies,  fait  pressentir  un  musicien  remarquable  : 


Cette  entrée  en  matière  est  suivie  d'un  second 
mouvement  vif  qui  n'offre  pas  un  grand  intérêt.  En 
somme,  nous  retrouvons  ici  le  plan  des  brèves  ouver- 
tures des  opéras  Iullystes. 

En  poursuivant  la  lecture  de  la  partition,  on  re- 
marque l'unité  tonale  du  début  de  l'ouvrage,  dont 
les  six  premiers  morceaux  sont  dans  le  ton  A'ut  mi- 
neur, d'une  teinte  mélancolique;  les  morceaux  qui 
suivent  sont  écrits  dans  les  tons  à\U  majeur,  puis  de 
mimineur,  ré  mineur,  fa  mineur,  pour  aboutir  au  ton 
de  fa  majeur  qui  vient  terminer  l'acte  ;  voilà  un  plan 
de  modulations  dont  Gluck  devait  user  par  la  suite, 
notamment  au  premier  acte  à'Orphée. 

Les  récits  de  Purcell  sont  brefs  et  précis,  et  ne 
renferment  rien  d'inutile  ou  de  surchargé.  Les  con- 
temporains de  Purcell,  les  musicienS|LAWES,  Lanière, 
Locke  et  Banister  avaient  écrit  des  airs  précédés  de 
récitatifs,  mais  Purcell  eut  le  premier  l'audace  de 
composer  un  ouvrage  entièrement  mis  en  musique. 
Son  exemple,  d'ailleurs,  ne  fut  pas  suivi,  à  l'excep- 
tion unique  d'un  autre  musicien  anglais,  Lewis 
Graru,  qui  lit  jouer  en  1687  un  opéra,  Albion  and  Al- 
banius.  dont  le  dialogue  parlé  avait  été  écarté.  Pour 
en  revenir  aux  récits  de  Purcell,  ils  ont  un  peu  la 
forme  des  récitatifs  de  l'oratorio,  qui  relient  les  uns 
aux  autres  les  ditférents  morceaux  de  l'ouvrage.  Dans 
son   étude  très  intéressante  sur  l'opéra  anglais  au 


Presto 


xv!!"^  siècle,  IVI.  Romain  Rolland  cite  le  très  beau 
récit  de  la  «  sorcière»,  au  premier  acte  de  Diilon.  qui 
était  accompagné  par  les  instruments  à  cordes'. 
Purcell,  ayant  très  peu  de  ressources  d'orchestre 
pour  l'exécution  de  sa  partition,  n'emploie  pas 
d'insti'uments  à  vent;  dans  la  suite,  il  se  servit  de 
hautbois,  de  trompettes,  de  bassons,  et  de  timbales. 

M.  R.  Rolland  cite  aussi  le  récit  et  l'air  de  Didon 
du  dernier  acte,  —  une  des  plus  émouvantes  canti- 
lènes  de  Purcell,  —  qui  forme,  avec  le  chœur  final, 
la  scène  la  plus  importante  de  l'ouvrage.  Il  est  cu- 
rieux de  rapprocher  ces  pages  —  d'une  si  admirable 
simplicité  et  d'une  pure  beauté  expressive  —  de  la 
scène  dramatique  écrite  deux  siècles  plus  tard  par 
Berlioz.  M.  Williams  H.  Gummings,  qui  est  l'auteur  de 
la  notice  fort  instructive  placée  en  tète  de  l'édition 
Novello  de  Didon  et  Enée,  fait  très  justement  remar- 
quer l'analogie  qu'il  y  a  entre  la  basse  descendante 
chromatique  du  Crucifixus  de  la  Messe  en  si  mineur 
de  J.-S.  Bach  et  celle  de  cet  «  arioso  »  de  Purcell. 

L'emploi  des  chœurs  et  des  danses  estparfaitement 
justifié  dans  Didon,  et  ils  n'interviennent  que  pour 
commenter  l'action  ou  l'éclairer  d'un  épisode  faisant 
corps  avec  elle.  Telles  sont  les  datises  des  Furies 
pleines  de  vivacité,  au  premier  acte,  et  la  danse 
triomphale  qui  marque  l'arrivée  d'Enée  : 


1.  Voir  dans  cette  Encyclopédie,  U"  ].artie,  pp.  1886,  1887 
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Voici  un  exemple  extrêmement  amusant  de  l'écri- 
ture des  chœurs  :  ce  sont  les   exclamations  de  la 


foule  qui  accueillenl  les  dernières  paroles  du  récit 
de  la  sorcière,  cité  par  M.  Romain  Hollanu  : 


SOPRANO 


CONTRALTO 


TENO« 


BASS» 


^ 


Allegro    vivace 


m 


-Jf^ 


Ho      ho 


T^:)  p  \^^=^=^=^ 


Ho     ho 


ho      ho      ho 


aempre 


M   I P  P  ^ 


Ho     ho  ho     ho     ho 


-  •' J,  j,  I  i  M.=+j-J^ 


ho     ho      ho  ho     ho       ho 


^^^ 


ho     ho      ho  ho     ho  ! 


Ho     ho 


sfacc 


ho       ho      ho  ho     ho       ho  ho      ho      ho  ho      ho      ho  ho  ! 


ho      ho  ! 


Ho      ho  ho     ho      ho  ho  ! 


Ho      ho  ho      ho      ho  ho  ! 


Ho     ho  ho  ! 


ho      ho      ho  ho     ho      ho  ho     ho      ho  ho      ho     ho  ho  ! 


UnJelTet  très  nouveau  et  inattendu  —  que  GlcCr 
devait  employer  avec  , bonheur  dans  Orphée  et  dans 
Echo  et  N<ircisiic  —  se  trouve  adroitement  placé  par 
PuncELL  dans  la  même  scène  des  sorcières.  Le  chœur 
chante  forliaaimo  sur  le  théâtre,  en  scandant  avec 
vigueur  le  thème,  puis,  toutes  les  deux  mesures,  un 


autre  chœur  lointain,  placé  derrière  la  scène,  ku 
répond  et  répète  pwuissi?no  les  derniers  mots  du  pre- 
mier chcinir,  donnanl  ainsi  aux  speclaleurs  une  im- 
pression d'«  écho  »  extrêmement  saisissante.  On  ne 
saurait  nier  que  cette  invention  soit  personnelle  au 
musicien  dramatique  par  excellence  qu'était  Purcell  : 
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Moderato 
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-J2- 


Mr  r  r 


"e)     Lo. 
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r.è-  bre)     Le 


^±^,  U  ^^  i  i   D 
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^"^ , *- 
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^        I     J         J- 
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Bien  d'autres  chœurs  seraient  à  citer  dans  celte 
partition,  notamment  le  c/kbuï'  rfiatojué  du  deuxième 
acte  dont  le  thème  est  exposé  par  la  suivante  Belinda, 
et  qui  est  plein  de  force  et  de  mouvement.  C'est  un 
beau  modèle  d'écriture  vocale  que  sut  exploiter 
Haendel  plus  tard. 

Il  est  regrettable  que  les  œuvres  de  Purcell  soient 
tombées  dans  l'oubli,  car  elles  seraient  d'un  précieux 
enseignement  pour  les  jeunes  musiciens.  D'autres 
partitions  de  Purcell  :  le  Roi  Arthur  —  que  beau- 
coup de  musicographes  admirent  à  l'égal  de  bidon 
et  Eiu'c  (M.  Romain  IIollaxd  en  cite  plusieurs  frag- 
ments dans  son  étude)  —  ou  Dioclesian,  renferment 
des  pages  dignes  du  plus  vif  intérêt.  Les  compatriotes 
de  Purcell  admirent  surtout  ses  cantates  profanes 
et  ses  oratorios  :  Te  Dsum  and  Jubilate  et  l'Ode  à 
sainte  Cécile.  En  cela  encore,  il  est  le  précurseur  du 
grand  Haendel. 

Le  véritable  continuateur  de  Purcell  ne  fut  pas 
John  Blow,  son  successeur  à  l'orgue  de  Westminster 
(auteur  de  Vénus  et  Adonis  qui  n'eut  pas  un  grand 
retentissement),  pas  plus  qu'un  autre  musicien  an- 
glais, Th.  Clayton-,  qui  écrivit  un  opéra  :  Arsinoé,  très 
inspiré  de  la  musique  italienne.  L'art  anglais  sem- 
blait définitivement  abandonné  et  supplanté  par  les 
opéras  importés  d'Italie,  lorsque  Haendel  vint  en  An- 
gleterre, quinze  ans  après  la  mort  de  Purcell,  pour 
y  faire  représenter  Rinaldo. 

Haendel,  devenu  Handel  selon  l'orthographe  an- 
glaise, né  à  Halle,  en  Allemagne,  en  février  108b,  était 


déjà  célèbre  et  avait  fait  jouer  à  Hambourg  plu- 
sieurs ouvrages  dramatiques,  plus  influencés  de  la 
manière  italienne  que  de  la  tradition  allemande,  dont 
les  maîtres  glorieux  SghCtz  et  Keiser  avaient  jeté 
les  premières  bases.  Les  partitions  de  Almira,  Nero, 
Daphne,  Florindo,  sont  en  elfet  d'un  style  très  diifé- 
rent  des  ouvrages  qu'écrivit  Haendel  pour  l'Italie. 

De  ces  quatre  premières  productions  dramati- 
ques, Almira  est  la  seule  dont  le  texte  ait  été  con- 
servé jusqu'à  nous.  Un  compositeur  allemand,  .I.-N. 
FucHs,  chef  d'orchestre  à  Hambourg,  en  a  publié  une 
version  qui  a  été  jouée  dans  cette  ville  en  1878,  non 
sans  succès.  C'est  une  suite  de  morceaux  de  musique 
reliés  par  de  brefs  récits,  et  le  style  personnel  du 
grand  musicien  ne  s'y  montre  pas  encore. 

Fixé  en  Italie,  de  1707  à  1709,  Haendel  écrivit 
successivement  les  opéras  de  Rodrigo,  Aijrippina, 
puis  sa  célèbre  partition  de  Aci,  Galateo  e  Polifemo 
qu'il  lit  représenter  plus  tard  en  Angleterre  sous 
une  nouvelle  forme.  Pour  en  revenir  à  Rinaldo,  dont 
la  première  représentation  eut  lieu  en  1711  à  Lon- 
dres, on  ne  saurait  y  trouver  encore  la  véritable 
manière  de  Haendel,  car  cette  partition  fut,  en  quel- 
que sorte,  improvisée  en  quelques  semaines,  et  elle 
se  compose  d'une  série  de  morceaux  écrits  antérieu- 
rement. C'est  seulement  en  1712,  avec  deux  nou- 
veaux ouvrages,  IL  Pastor  fido  et  Teseo,  que  le  plan 
des  ouvrages  dramatiques  de  Haendel  se  trouvait 
établi.  Sans  entrer  dans  les  détails  des  nombreux 
déboires  qu'il  eut  à  subir  comme  directeur  de  théâtre, 
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soil  à  Heymarkel,  soit  à  Lincoln's  inn  Field  ou  à 
Govent-Garden,  —  car,  semblable  à  Lullv,  Haendel 
fut  longtenïps  son  propre  directeur,  —  nous  pou- 
vons constater  l'immense  production  de  cette  période 
de  sa  vie  artistique  durant  laquelle  il  écrivit  vingt- 
cinq  opéras. 

Ainadis,  Radamisto,  Muzio  -  Scevola ,  Floridante, 
Ottone,  Flavio,  Giulio-Cesare,  Tamerlano,  Rodelinda, 
Scipione,  Alessandro,  Admeto,  Riccardo  I,  Siroe,  To- 
lemeo,  Lotario,  Partenope,  Poro,  Ezio,  Sosarme,  Or- 
lando,Arianna,  tons  ces  nombreux  ouvrages,  compo- 
sés entre  1715  et  1733,  attestent  la  grande  facilité 
d'écriture  du  musicien  alors  en  pleine  raalurité,  qui 
devait  encore  composer  une  nouvelle  série  d"œuvres 
dramatiques,  après  quelques  mois  de  voyage  en 
Italie.  Les  opéras  de  Terpsichore,  Ariodante,  Alcina, 
Atalante,  Giufitinio,  Alcina,  Arminio,  Bérénice,  Fara- 
mondo,  Serse,  sont  de  la  période  qui  va  de  1734  à 
1738.  Deux  ans  après,  Haendel  écrivait  ses  trois  der- 
nières productions  théâtrales  :  Jove  in  Argo,  Irncneo 
et  Deidamia,  pour  consacrer  ensuite  tous  ses  efforts 
à  la  longue  théorie  de  ses  magnifiques  oratorios. 

Si  nous  parcourons  successivement  les  nombreux 
opéras  de  Haen'del,  nous  constaterons  que,  à  part 
quelques  rares  exceptions,  la  coupe  musicale  qu'il 
avait  adoptée  dans  //  Pastor  fido  et  Teseo  ou  dans  la 

i'^S  Mouvement 
Maestoso 


seconde  version  d'Jc;s  et  Galalhfe  pour  la  scène  an- 
glaise, ne  diliere  pas  sensiblement  de  la  forme  qu'il 
donnait  plus  tard  à  ses  ouvrages  de  dernière  ma- 
nière. L'intluence  de  Purcell  sur  sa  production  est 
indéniable,  et  on  la  retrouve  dans  tous  les  opéras 
de  Haendel.  Sa  première  éducation  toute  germa- 
nique, l'influence  des  maîtres  italiens  ne  devaient 
pas  résister  au  charme  musical  et  à  la  souplesse  du 
style  de  Purcell,  qui  firent  une  impression  profonde 
sur  le  jeune  Haendel,  dès  qu'il  mit  le  pied  sur  le  sol 
anglais.  A  cette  nouvelle  éducation  faite  dès  la  vingt- 
cinquième  année,  Haendel  a  dû  la  meilleure  partie 
de  son  génie  :  son  goût  naturel  vint  y  puiser  cette 
juste  mesure,  ce  côté  agréable,  clair,  incisif  de  sa 
musique,  dont  la  noblesse  et  la  grandeur  ont  conquis 
pendant  plus  de  deux  siècles  des  générations  d'ar- 
tistes. Il  est  inconcevable  que  l'exemple  de  Purcell 
et  de  Haendel,  son  successeur,  n'ait  pas  porté  de 
meilleurs  fruits  en  Angleterre,  et  que  cette  période 
éblouissante  n'ait  pas  eu  de  lendemain. 

En  examinant  les  divers  éléments  mis  en  œuvre 
par  Haendel,  nous  sommes  frappés  tout  de  suite  par 
le  caractère  de  l'ouverture,  page  musicale  assez  dé- 
veloppée et  divisée  en  plusieurs  mouvements.  Celle 
de  l'opéra  Alcina,  qui  est  peu  connue,  en  est  un 
vivant  exemple  ; 
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2f  Mouvement 
Allegro 


3?  Mouvement 
a   T9  ordinario 


4t  Mouvement 
Lent 
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Ces  quatre  mouvements,  très  opposés,  s'enchaînent  et  forment  un  ensemble  de  grande  allure.  C'est 
yénéralemenl  la  forme  adoptée  par  Haendel.  Cependant,  d'autres  ouvertures,  celle  d'.lcîs  et  Galathée, 
n'ont  qu'un  seul  mouvement,  librement  développé  : 


Presto 


^^m  .m 


m  rm  n^ 


À 


j     r    r     ^ 


Immédiatement  après,  le  chœur  d'entrée  du  pre- 
mier acte  éclate,  dans  un  mouvement  toujours  animé. 
On  sait  de  quelle  importance  était  la  partie  chorale 
dans  les  opéras  de  Haendel.  Commentateur  placé  au 
premier  plan,  ce  chœur,  soit  qu'il  chante  l'allégresse 
ou  la  douleur,  soit  qu'il  explique  l'action,  est  marqué 


d'une  empreinte  vigoureuse.  Dans  Acis  et  Galathée 
les  ténors  sont  toujours  divisés  en  deux  parties 
Cette  disposition  se  rencontre  fréquemment  dans  les 
ouvrages  anglais,  tandis  que  ceux  de  la  première  ma- 
nière de  Haendel  ne  comportent  que  les  quatre  voix 
mixtes  de  femmes  et  d'hommes  : 
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Grâce  aux  remarquables  traductions  et  recons- 
titutions des  airs  et  duos  de  Haendel  publiées  par 
M.A.-L.  Hettich,  professeur  au  Conservatoire,  les  plus 
belles  pages  lyriques  du  musicien  dramatique  d'Hô- 
radès  et  de  liinaldo  nous  sont  devenues  familières. 


Le  récit  de  Haendel,  un  peu  plus  important  que  celui 
de  PuRCELL,  est  conçu  cependant,  dans  un  même 
esprit  de  brièveté.  Souvent,  quelques  mesures  indi- 
quent simplement  le  caractère  de  la  situation  : 
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A     _      cis  mettrait    sa    joie 


Cet  air  gracieux,  d'une  légèreté  charmante,  déroule  son  onde  tranquille  sur  ce  même  rythme  plein  de 
souplesse  : 


Andante 


Quand  la  situation  est  dramatique  ou  douloureuse, 
le  récit  plus  ample  prépare  graduellement  l'air  qui 
suivra.  Il  suffît  de  lire  l'admirable  récitatif  d'Hf'Ta- 
elès  chanté  par  lole  :  «  Mon  père  !  Ah  !  je  vois  encore,  » 
etc.,  pour  apprécier  la  noblesse  de  l'expression  chez 
HaEiNDel.  D'autres  sentiments,  plus  intimes,  tels  que 

RECIT 
ZENOBIE 


l'abandon,  la  tendiesse,  trouvent  en  lui  un  éloquent 
interprète.  Prenons  le  récitatif  dialogué  qui  précède, 
dans  R'(da?)u's<o,  le  duo  entre  Zenobia  etRadamisto; 
les  sentiments  affectueux  de  l'héroïne  nous  touchent 
par  des  moyens  très  simples  : 
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Combien    te  voir  m'est    doux  !  Quand     je  desespe. 
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1.  Erratum  ;  ù  la  2«  mesure,  lire  Galalh'^c  et  non  Ga!i  he. 
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sort       im_pla_ca_ble  retar   _  da    trop  longtemps 


Dans  Alcina,  le  bref  récit  d'Apollon  qui  annonce  I  est  d'nn  esprit  très  large,  que  nous  retrouverons  frê- 
le grand  chœur  dialogué  du  triomphe  de  l'hymen,  (  quemmeiit  : 
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la  grande      joie  de  1  hymenee  du       roi  Admcte 
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On  pourra  reprocher  aux  ouvrages  de  Haendel  de 
manquer  souvent  de  ces  grandes  scènes  dramati- 
ques, si  fréquentes  chez  Lully,  et  dont  l'absence 
donne  à  ses  opéras  une  apparence  d'  «  opéras  de 
concerts  »,  dont  l'intérêt  réside  surtout  dans  la  mu- 
sicalité même  des  morceaux  plutôt  que  dans  l'émo- 
tion provoquée  par  le  sentiment  théâtral.  Chose 
curieuse,  certains  passages  des  oratorios  de  Haendel 
nous  semblent  plus  vivants,  plus  scéniques  presque, 
au  sens  exact  du  mol,  que  bien  des  épisodes  de  ses 
opéras.  Il  suffit  de  parcourir  les  partitions  de  Sam- 
son,  de  Judas  Macchabée,  par  exemple,  pour  s'en  con- 
vaincre, en  mettant  en  regard  des  ouvrages  drama- 
tiques de  la  période  anglaise  de  l'auteur.  Il  faut  dire 
que  Haendel  écrivit  ses  oratorios  quand  il  était  en 
pleine  possession  de  son  génie,  entre  1741  et  1751, 
tandis  que  ses  opéras  se  ressentent  souvent  de  la 
hâle  avec  laquelle  ils  furent  composés.  En  analysant 
minutieusement  ses  partitions,  il  est  facile  d'y  rele- 
ver des  emprunts  fréquents,  soit  à  ses  ouvrages  an- 
térieurs, soit  à  des  compositions  de  ses  prédécesseurs 
ou  de  ses  contemporains,  reproche  dont  les  admira- 
teurs de  Haendel  ont  tiré  parti  en  sa  faveur!.. 

A  part  quelques  tentatives  faites  en  Allemagne, 
les  ouvrages  de  Haendel  ne  sont  plus  représentés 
au  théâtre.  Si  l'on  chante  des  airs,  des  duos,  des 
chœurs,  dont  le  style  solide,  l'écriture  impeccable 
et  le  caractère  profond  ou  gracieux  forment  un  en- 
semble de  qualités  qui  peuvent  rébister  vaillamment 
à  deux  siècles  d'existence,  peut-être  serait-il  témé- 
raire de  mettre  à  la  scène  un  opéra  de  Haendel  en 
son  entier.  Les  expériences  faites  avec  Lully  ou  Ra- 
meau ont  toujours  abouti  à  des  déconvenues.  De  même 
que  pour  Purcell,  l'exécution  d'un  acte  de  Haendel 
pourra  susciter  des  impressions  émouvantes  pour 
un  auditoire  averti,  mais  n'atteindra  pas  à  l'effet 
que  produit  de  nos  jours  encore  une  représentation 
d'un  opéra  de  Gluck. 

Avec  Haendel  l'opéra  national  s'éteint  en  Angle- 
terre, et  peu  de  temps  après  lui  refleurit  une  longue 
période  de  musique  italienne,  de  style  boulfe  ou  dra- 
matique. 

GLUCK 

La  forme  de  l'opéra  français,  telle  que  l'avaient 
mise  en  honneur  Lully,  Campka  et  Hameau,  devait  se 
modifier  complètement  sous  l'impulsion  de  Gluck 
et  de  ses  successeurs.  Né  en  Frauconie,  à  Weiden- 
wang,  en  1714,  mort  à  Vienne  en  1787,  le  chevalier 
Cristoph  Gluck,  malgré  ses  origines  tchèques  et 
l'éducation  musicale  qu'il  rerut  de  maîtres  italiens,  a 
été  le  grand  réformateur  de  la  musique  dramatique 
en  France  au  xvmo  siècle.  A  l'inverse  de  ses  prédé- 
cesseurs italiens  et  français,  qui  refaisaient,  perpé- 
tuellement le  même  ouvrage,  sans  oser  en  modilier 
le  plan  et  le  caractère,  (Iluck,  après  avoir  composé 
une  foule  d'opéras  et  d'opéras-comiques  dans  le  goût 
talien  et  le  style  français  conventionnel,  voulut 
créer  une  nouvelle  forme  dramatique,  plus  vivante 
et  plus  naturelle,  et  c'est  alors  qu'il  écrivit  ces  cinq 
partitions  dont  la  beauté  nous  émeut  encore  profon- 

Allegro 


dément  aujourd'hui  :  Iphigénie  en  Aidide,  Orphée, 
Alcesle,  Armide,  Iphigénie  en  Taiiride,  œuvres  glo- 
rieuses, œuvres  impérissables,  qui  s'imposeront  long- 
temps à  l'admiration  des  musiciens  et  de  la  foule. 

On  attribue  généralement  à  l'influence  de  Rameau 
et  de  Haendel,  dont  Gluck  dut  connaître  les  parti- 
tions quand  il  vint  en  France  et  en  Angleterre  vers 
1745,  cette  métamorphose  du  compositeur  de  Arta- 
serse,  opéra  qu'il  fil  représenter  en  Italie  en  1741,  ■ 
et  dlpcrmnestre,  Demetrio,  Demofoonte,  Artamene, 
Siface,  Alessandro  neW  Indie,  et.de  Fedra,  ouvrages 
écrits  hâtivement,  dans  un  but  de  succès  immédiat. 
A  son  retour  à  Vienne,  Gluck,  sans  abandonnei'  en- 
core sa  manière  habituelle,  compose,  de  1748  à  1760, 
une  longue  théorie  d'opéras  sérieux  et  légers,  dont 
les  plus  connus  sont  :  La  Clemenzadi  Tito, Il  Trionf'o 
di  Camillo,  Antigono,  etc.,  Le  Cadi  dupé,  Les  Pèlerins 
de  la  Mecque.  N'e  nous  attardons  pas  à  l'analyse  de 
ces  différentes  partitions,  dans  lesquelles  Gluck  fit 
de  fréquents  emprunts  pour  ses  œuvres  suivantes 
(ce  qui  était  d'un  usage  courant  à  cette  époque); 
arrêtons-nous  à  la  rencontre  de  Gluck  avec  le  poète 
Calzabigi,  l'auteur  des  livrets  à'Orfeo,  d'Alceste  et  de 
Paride  e  Elenà. 

Gluck  a  dit  et  écrit  maintes  fois  que  «  l'invention 
du  nouveau  genre  d'opéra  »,  ainsi  qu'il  s'exprimait, 
ne  devait  pas  être  attribuée  à  lui  seul,  mais  aussi  à 
son  collaborateur  Calzabigi,  qui  sut  lui  indiquer  sa 
véritable  voie,  lin  elfet,  Calzabigi,  venu  à  Vienne  en 
1761,  au  moment  où  Gluck  exerçait  la  fonction  de 
chef  d'orchestre  de  l'Opéra,  avait  dans  la  tête  tout  un 
projet  de  réformes  dans  l'art  dramatique  et  lyrique. 
En  olirant  à  Gluck  de  mettre  en  musique  le  livret 
d'Orphée,  cette  action  dramatique  saisissante,  con- 
centrée entre  trois  personnages,  Calzabigi  lui  donnait 
le  moyen  de  se  libérer  des  entraves  habituelles  du 
vieil  opéra,  de  ces  interminables  récits  acccompagnés 
au  clavecin,  de  ces  airs  fastidieux,  de  ces  ballets  et  de 
ces  chœurs  qui,  souvent,  n'étaient  qu'un  perpétuel 
remplissage. 

Dans  Orpliée.  chaque  acte  est  un  tableau  de  carac- 
tère dilférent.  La  scène  élégiaque  au  tombeau  d'Eu- 
rydice, l'acte  des  Enfers,  celui  des  Champs-Elysées 
et  la  scène  finale  de  l'ouvrage,  si  dramatique  dans  sa 
belle  simplicité,  forment  un  ensemble  de  pages  émo- 
tives au  suprême  degré.  Mais,  avant  d'aller  plus  loin, 
examinons  les  divers  éléments  des  opéras  de  Gluck. 

Dans  son  «  épître  dédicatoire  n  à'Alceste,  Gluck  dit 
en  parlant  de  la  forme  de  l'ouverture  :  «  J'ai  ima- 
giné que  Youverture  devait  prévenir  les  spectateurs 
sur  le  caractère  de  l'action  qu'on  allait  mettre  sous 
leurs  yeux,  et  leur  en  indiquer  le  sujet.  »  Cette  dé- 
claration est  très  nette,  mais  l'auteur  A'Orphée  ne 
l'avait  pas  mise  en  pratique  avant  d'écrire  Alceste. 
Les  nombreuses  ouvertures  composées  par  Gluck 
pour  ses  premiers  opéras  sont,  en  elfet,  de  simples 
morceaux  de  musique  n'ayant  aucun  lien  avec  l'ac- 
tion qu'elles  piécèdenl.  Celle  d'Orphée,  que  d'ailleurs 
les  chefs  d'orchestre  n'hésitent  pas  à  supprimer,  est 
tout  entière  d'un  seul  mouvement  animé.  Elle  n'in- 
dique en  rien  l'admirable  poème  d'amour  qui  va  se 
dérouler  : 
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Au  contraire,  dès  lesj' premiers  accoi'ds  de  l'omerlure  d'.l/ccsic,  entonnés  par  toul  l'orchestre  jouant 
«  foitissimo  »,  y  compris  les  Irombones  qui  niarquenl  les  basses,  l'auditeur  entre  immédiatement  dans 
le  cœur  du  sujet  ; 


Lento 


Dans  ce  beau  prélude  instrumental,  admirons  les 
thèmes  expressifs  qui  sont  entrecoupés  par  un  des- 
sin rythmique  d'une  extrême  violence.  Gluck  a-t-il 
voulu  opposer  à  la  pure  tendresse  d'Admète  et  d'Al- 
ceste  l'implacable  volonté  du  Destin?  L'ouverture 


d'Alceste  n'a  pas  de  conclusion.  Après  une  reprise, 
dans  le  ton  de  la  dominante,  du  «  lento  »  et  du  dé- 
veloppement de  la  première  partie,  Gluci;  fait  lever 
le  rideau  et  attaquer  par  le  chœur  cette  tragique 
imploration  : 
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Toutle|dramed'AicesZe  tient  en  ces  quelques  paroles. 

Les  ouvertures  des  deux  Iphigénic  sont  des  plus 

caractéristiques.  Celle  d'Iphi'jcnie  en  AiilUIe,  si  jus- 


Andante 


tement  admirée  pour  sa  noble  allure,  commence  par 
un  thème  mélodique  qui  n'est  auti'e  que  la  phrase 
chantée  par  Agamemnon  au  début  de  l'ouvrage  : 


Phrase   d'Agamemnon 


De  mê  me  que  dans  Alccste,  l'ouverture  d'Iphigé- 
nie  en  AiUide  s'enchaîne  avec  le  premier  acte. 

Dès  le  début  du  prélude  descriptif  d'Iphigénie  en 
Tauride,  Gluck  transporte  le  spectateur  en  pleine 
action.   Après  quelques  mesures  d'un  mouvement 


IPHIGENIE 


tranquille,  dépeifjnant  le  calme  de  la  nature,  uu 
«  allegro  furioso  »  éclate  soudainement  :  c'est  le 
bruit  de  la  tempête  qui  épouvante  les  prêtresses 
d'Iphigénie,  et  la  voix  de  Fiiéroïne  se  fait  entendre, 
au  milieu  des  éclats  impétueux  de  l'orchestre  : 


Grands  Dieux!      soyez-   nous  secou  _  ra     _      blés! 
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Dans  son  opéra  italien  de  Paride  e  Elena,  qui  tes 
postérieur  à  Alceste,  Gluck  revient  à  l'ancienne  forme 
de  l'ouverture.  Pourtant,   au  milieu    du    morceau, 


apparaît  avec  une  force  superbe  le  thème  qui  annon- 
cera au  ilernier  acte  l'arrivée  de  la  déesse  l'allas, 
exemple  unique  dans  les  ouvertures  gluckistes  : 
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Dans  Armidc,  Gluck  écrit  une  ouverture  en  deux 
mouvements,  l'un  majestueux  et  l'autre  plein  d'ani- 
mation, sorte  de  frontispice  décoratif  sans  grand 
intérêt  musical.  Cette  ouverture  n'est  d'ailieui's  que 
le  prélude  de  Telemacco  remanié.  De  même,  pour 
sa  dernière  partition  d'Eclio  et  Narcisse,  tombée 
rapidement  dans  l'ouliii,  Gluck  se  contente  de  com- 
poser une  brève  page  d'un  seul  mouvement,  avec 
des  alternances  de  dialogue  entre  l'orchestre  de  la 
salle  et  quelques  instruments  placés  dans  la  cou- 
lisse, effet  d'écho  qui  était  très  cher  à  l'auteur  d'Or- 
ph^c  et  qu'il  plaçait  tout  naturellement  dans  Echo 
et  Narcisse. 

Si,  dans  ce  dernier  ouvrage,  Gluck  revient  un  peu 
à  l'ancienne  forme  de  Lully  et  de  Hameau,  en  écri- 
vant un  Prologue  développé,  comprenant  des  chœurs, 
des  airs  et  des  danses,  ce  fut  peut-être  comme  à 


regret  d'avoir  abandonné,  dans  ces  cinq  grands  ou- 
vrages, une  habitude  chère  à  ses  prédécesseurs.  Le 
prologue  d'Echo  et  Narcisse  est  délicieux,  avec  son 
ciiœur  des  femmes  rêvant  dans  l'ile  de  Cythère,  avec 
les  récits  et  les  airs  de  l'Amour,  puis  avec  les  danses 
des  Peines  et  les  danses  des  Plaisirs,  morceaux  de 
musique  délicate,  inliniment  poétique. 

De  même  qu'il  avait  modifié  la  forme  de  l'ouver- 
ture, et  rejeté  le  prologue,  comme  une  inutilité  et 
un  obstacle  à  l'intérêt  du  drame  lyrique,  Gluck  ne 
se  sert  des  chœurs  et  des  airs  de  ballet  que  s'ils  lu» 
paraissent  indispensables  à  l'action.  Ce  sont  donc 
deux  éléments  nécessaires,  et  non  plus  des  liors- 
d'œuvre  ajoutés  pour  égayer  le  spectateur.  Le 
chœur  d'introduction  d'Orphée,  d'un  caractère  si 
émouvant,  ne  prépare-t-il  pas  à  merveille  les  tou- 
chantes plaintes  de  l'amant  d'Eurydice  : 
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L'accompagnement  uniforme  des  basses  de  l'or- 
chestre, la  tonalité  d'ut  mineur,  l'emploi  très  dis- 
cret des  cornets  et  des  trombones  s'uuissant  aux 
instruments  à  cordes,  tout  cela  donne  à  cette  pre- 
mière scène  une  mélancolie  profonde. 

Dans  la  scène  des  Enfers,  si  vigoureuse  et  si  hnr- 
die,  quelle  impression  saisissante  produit  à  l'audi- 
teur le  long  dialogue  des  chœurs  des  démons  avec 
les  supplications  d'Orphée!...  A  l'acte  des  Champs- 
Elysées,  quelle  exquise  douceur  dans  les  chants  des 
Ombres  heureuses,  et  comme  tous  ces  chœurs  sem- 
blent participer  naturellement  au  drame  musical! 
lielisons  la  grande  scène  du  temple  dWIccste.  Après 
la  sinistre  prédiction  de  l'oracle,  Gluck  fait  inter- 
venir les  chii.'urs  anéantis,  épouvantés  et  chantant 
'<  pianissimo  »  ces  simples  mots  :  «  Quel  oracle 
funeste!  Nul  espoir  ne  nous  reste,  »  sur  les  batte- 
ments mystérieux  des  instruments  à  cordes,  lit  la 
sortie  du  chœur,  sur  ces  paroles  :  «  Fuyons!  fuyons! 
.\ul  espoir  ne  nous  reste,  »  n'est-elle  pas  une  inven- 
tion de  génie?  Hommes  et  femmes  s'enfuient  apeu- 
rés en  balbutiant  les  dernières  syllabes,  laissant  la 
scène  vide,  abandonnant  Alceste!... 

IJans  Orphée  comme  dans  Alceste,  les  airs  do  bal- 
Jet  de  même  que  les  chœurs  font  partie  intégrante 


I 


du  drame  musical.  Les  danses  furieuses  des  démons 
à  l'acte  des  Enfers,  les  ballets  si  suaves  des  Champs- 
Elysées  participent  au  mouvement  général  de  la 
scène,  illustrent  par  leur  côté  pittoresque  et  sédui- 
sant le  décor  imaginé  par  le  poète  et  le  musicien. 
Dans  Iphigénie  en  Aulide  et  dans  Alceste,  les  airs  de 
danse  sont  moins  en  situation  que  ceux  d'Orphée, 
mais  ils  forment  des  divertissements  admirable- 
ment appropriés  à  l'action,  puisqu'ils  doivent  repré- 
senter des  réjouissances  populaires.  Il  était  d'usage, 
à  celte  époque,  de  terminer  l'opéra  par  un  grand 
divertissement  composé  de  plusieurs  airs  de  danse. 
(JLUCK  ne  put  échapper'  à  la  loi  commune  que  dans 
Iphii/éiiie  en  Tauridc  et  dans  Armide.  C'est  ce  qui 
explique,  d'ailleurs,  le  dénouement  invraisemblable 
d'Jphifjénic  en  y\ulide,  où  l'on  voit  le  mariage  de 
l'héroïne  avec  Achille,  simple  prétexte  à  un  ballet 
développé.  Dans  Ipliigénie  en  Tauride,  Gluck  ne  vou- 
lut pas  de  ces  "  gambades  »,  ainsi  qu'il  le  disait  au 
maîti'e  de  ballet  de  l'Opéra,  le  célèbre  danseur  Ves- 
TRis;  et,  dans  tout  le  cours  de  cet  ouvrage,  on  ne 
trouve,  très  judicieusement  placées,  que  les  danses 
sauvages  des  Scythes,  se  réjouissant  de  la  mort 
prochaine  des  deux  captifs  Oreste  et  Pylade  : 
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Allegro 


En  brisant  le  moule  de  l'ancien  opéra  français, 
et  en  coordonnanl  ses  différents  éléments,  pour  en 
l'aire  un  tout  solide,  pareil  à.  un  bloc  de  marbre, 
Gluck  fut  oblij;é  de  modifier  la  forme  du  récitatif  et 
de  1  "air.  Comparez  un  récit  de  Lully  ou  de  Hamiîau 
avec  un  monologue  de  Gluck.  Quelle  vie,  quelle  jus- 


tesse d'expression,  quelle  variété  d'accentuation 
dans  les  récits  de  Gluck,  et  comme  il  sait  bien  les 
mettre  en  relief  par  le  commentaire  orchestral  dont 
il  les  accompagne  I  11  suffit  de  lire  le  monologue 
d'Armidc,  également  traité  par  Lully,  pour  s'en 
convaincre  : 


ARMIDE 


$ 


É 


^ 


^^m 


^ 


E 


,  mi,  ce  super_be  vain_queur       Le  charme  du  som_meil 


le  livre  à  ma  ven. 


Et  pendant  plusieurs  pages,  le  récit  se  déroule,  ardent,  poignant,  exprimant  tour  à  tour  la  fureur, 
l'angoisse,  la  crainte  qui  envahissent  peu  à  peu  le  cœur  de  l'héroïne,  pour  aboutir  à  cette  phrase  si 
pénétrante  d'émotion  : 
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ARMIDE 


^m 


Efefe 


éé^ 


^^ 


Ah!   quelle  cruau    _    te  de  lui  ravir     le     jour! 

Modère 


m 


± 


± 


i=» 


fp 


^m 


Certes,  la  déclamation  de  Lully  dans  ce  même 
récit  ne  manque  pas  de  justesse,  mais  combien 
elle  paraît  sèche,  guindée,  uniforme,  à  côté  de  celle 
de  Gluck!  La  temiinaisou  de  cette  scène  par  l'air  : 
«   Venez,  secondez  nos  désirs,  »  qui  est  traité  par 


Lully  sous  la  forme  d'une  ariette  aimable,  prend 
chez  Gluck  une  allure  tout  autre.  L'orchestre  frémit, 
s'emplit  de  légèreté  et  de  vivacité  :  l'évocation  des 
esprits  des  airs  accourant  à  la  voix  d'Armide  est 
ici  merveilleusement  réalisée  : 


ARMIDE 


A  l'acte  de  la  Haine,  dans  le  même  ouvrage, 
Gluck  fait  une  Irouvaille  de  génie,  en  ajoutant  ces 
quatre  vers  à  la  scène  finale  : 

Il  ciel!  quelle  lioirible  menace! 

J(!  Wmis  !  tout  mon  sang  se  glace! 
Amour,  puisaïuit  Amour,  viens  calmer  mon  effroi 
Kt  prends  pllié  il 'un  c«;ur  qui  s'abandonne  à  toi. 


Cette  fin  d'acte,  qui  est  une  des  plus  belles  con-  ' 
ceplions  de  Gluck,  montre  aussi  que  chez  lui  le 
musicien  est  l'égal  du  poète  dramatique.  L'orches- 
tre, avec  son  rjlhme  persistant  des  seconds  violons 
(écoutez  battre  le  cœui'  d'Armide),  semble  avoir  été 
écrit  par  Beethoven  : 


à 
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Très    modéré 

ARHinE 


mon       ef      _      froi  . 


^ 


Et         prends 


T 


IIXZ 


^^ 


p  I      J.^JLz^       P      ^ 


'       *> 


.tié- 


d  un 


ccEur qui     s  a_ban  _    donne 


toi 


Et  quelle  pureté,  digne  de  Mozart,  dans  l'expres- 
sion de  cette  phrase  d'Iphigénie  en  Tauridc,  après  la 
grande  scène  d'Oreste  et  des  Euménides,  et  lesuperl)e 
récit  dialogué  entre  Iphigénie  et  Oreste;  ces  quelques 


mesures  accompagnées  pianissimo  par  les  instru- 
ments à  cordes  nous  dépeignent  avec  une  émo- 
tion pénétrante  la  tristesse  qui  envahit  l'ànie  de 
l'héroïne  : 
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Simplicité,  sobriété,  telles  sont  les  qualités  des 
récits  de  Gluck.  Les  personnages  de  ses  opéras 
chantent  pour  exprimer  leurs  sentiments  naturels. 
Nulle  empliase,  nulle  boursouflure,  et  c'est  une  er- 
reur absolue  que  de  dire  strictement  en  mesure  les 
f^rands  récits  de  ses  airs  célèbres.  Il  faut  les  animer, 
les  ralentir,  leur  donner  le  mouvement  ondulé  de  la 
déclamation  dramatique. 

Dans  la  forme  de  l'air,  Gluck  a  écrit  d'admirables 
modèles.  Chez  lui,  la  «  monodie  »  n'est  que  l'ex- 
pression même  du  récit  qui  la  précède.  Ce  n'est 
point  un  air  banal  de  ténor,  de  soprano  ou  de  bar\'- 


ton  que  nous  entendons;  le  personnage  met  son 
cœur  à  découvert,  il  s'exprime  librement,  et  c'est  ce 
qui  fait  la  grande  variété  de  la  forme  dans  les  airs 
de  Gluck.  Pourtant,  il  est  une  coupe  musicale  que 
ï s.u\.&\n à'Iphigénie  en  Tauride  affeclionne  particuliè- 
rement, et  dont  nous  trouvons  de  beaux  exemples 
dans  cette  œuvre.  L'air  commence  par  une  brève 
introduction  que  suit  une  première  période  mélo- 
dique de  quelques  mesures  :  après  une  seconde  pé- 
riode d'un  mouvement  légèrement  plus  animé,  l'air 
conclut  par  un  retour  à  la  première  période.  Telle- 
est  la  touchante  imploration  d'Iphigénie  à  Uiane  : 


IPHIGENIE 


^ 


^ 


^ 


r  I  r  rt 


O  loi   qui  prolongeas  mes        jour? 

Modéré 


Roprends- 


bion  qup   jo    dé_tes     _      te    Di     _      a 


^^^^^ 


4=^ 


T=T 


^^ 


S 


L'air  de  Pylade  dans  le  même  ouvrage  :  u  L'nis 
dès  la  plus  tendre  enfance,  "  est  construit  à  peu  prés 
de  la  même  façon.  Voyez,  au  contraire,  la  forme 
curieuse  de  l'air  de  Thoas  :  «  De  noirs  pressenti- 
ments mon  àme  intimidée,  »  avec  ses  arrêts  inces- 
sants, il  semble  que  le  personnage,  empli  de  l'hor- 
reur du  rêve  qu'il  l'aconte,  hésite  à  poursuivre  son 
récit. 

Dans  Orphée,  au  premier  acte,  l'ariette  :  "  01>jet 
de  mon  amour,  »  a  la  forme  d'un  «  lied  »,  avec  ses 
trois  strophes  identiques.  C'est  ainsi  que  Gluck  traite 


souvent  les  morceaux  qu'il  fuit  clianter  aux  person- 
nages de  second  plan. 

Souvent,  l'air  prend  une  ampleur  considérable. 
Relisez  la  scène  finale  du  2"  tableau  d'Alcate  et  les 
deux  airs  célèbres  :  «  Non!  ce  n'est  pas  un  sacri- 
fice! )>  avec  son  cri  d'enthousiasme  répété  trois  fois, 
et  «  Divinités  du  Styx  »,  morceau  de  combat  de  toutes 
les  chanteuses  d'opéra  (qui  d'ailleurs  le  d  isent  pres- 
que toujours  dans  un  mouvement  trop  peu  animé). 
Ces  deux  airs  sont  séparés  par  la  splendide  invoca- 
tion aux  Dieux  : 
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L'assemblapc  de  ces  Irois  beaux  fragments,  que 
vient  couper  le  superbe  récit  du  grand-prèlre  :  "  Tes 
destins  sont  remplis,  »  forme  une  scène  tragique 
d'une  puissance  incomparable,  et  (iLlck  atteint  ici 
au  sommet  de  son  art,  par  le  simple  moyen  de  l'ex- 
pression dramatique. 

Il  y  a  peu  de  morceaux  d'ensemble  dans  l'œuvre  de 
GLUCK,la  pliipait  de  ses  duos  sont  dialogues.  Prenez, 
au  dernier  acte  d'Orphée,  la  grande  scène  entre  Orphée 


et  Eurydice.  Ce  n'est  qu'un  long  colloque  entre  les 
deux  protagonistes;  dans  le  duo  célèbre  :  «  Suis  un 
époux  qui  t'adore,  »  les  deux  voix  ne  s'unissent  que 
dans  les  cadences  du  milieu  et  delà  fin  du  morceau. 
L'ne  des  plus  belles  idéss  musicales  de  Gluck,  la 
superbe  invocation  à  deux  voix  :  «  Esprits  de  haine,  » 
au  deuxième  acte  d'Annidc,  est  écrite  dans  la  forme 
canonique;  mais  aussi,  quelle  force  remarquable 
prend  cette  page  quand  les  deux  voix  s'unissent  : 


ARtCICE 


ORCHESTRE 
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L'orchestre,  par  sa  violence  (il  n'y  a  cependant  que 
deux  cors  ajoutés  aux  cordes  et  aux  bois),  augmente 
encore  la  puissance  de  cette  scène. 

Dans  Paride  e  Elena,  le  seul  ouvrage  italien  écrit 


par  Gluck,  en  collaboration  avec  Calzabigi,  qu'il  ne 
traduisit  pas  en  vue  de  la  scène  française,  se  trouve  un 
trio  expressif  où  les  voix  dialoguent  entre  elles,  pour 
se  réunir  à  la  cadence  finale.  En  voici  un  fragment  ; 


L    AHOnt 


HEIiENI 
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Vaines       vai    _    nés  ,  sont  toutes 


^^m 


Plus      de    don  _   tes , 


ils  sont  compli     -    ces 


vrrir-^ 


Que      dit-  el     _      le  ! 
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E  _   ras  _  te       ru 


fi  _dè 


Un  cœur  trop  ten      _        dre 


menson 


le 


Un  exemple  très  rare  d'un  ensemble  vocal  assez 
développé  est  le  quatuor  des  Nymphes  dans  le  der- 
nier ouvrage  de  Gluck,  Echo  et  Narcisse.  C'est  tou- 
jours la  même  forme  dialogues  entre  les  quatre  voi.t 


de  femmes;  l'ensemble  n'a  lieu  que  pour  cadencer 
aux  modulations  de  dominante  et  de  tonique.  Les 
quelques  mesures  qui  suivent  sont  prises  dans  un 
passage  modulant  à  la  dominante  : 
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A  ces  éléments  vocaux,  il  faut  ajouter  (en  dehors 

des  nombreux  airs  de  Imllet  si  souples  et  si  variés) 

les  pantomimes,  les  marches,  toutes  les  musiques 

de  scène   servant  aux  entrées  et   aux    sorties    des 

divers  personnages,  qui  sont  toujours  parfaitement 

en  situation.  11  suffit  de  citer  l'admirable  marche 

religieuse  d'Alceste,  d'une  eurythmie  si  pure,  instru- 

Moderato  ,.     .  , 

;       aimiruendo 


mentée  avec  des  cordes  et  des  flûtes  jouant  dans.le 
grave  deux  longues  phrases  mélodiques  de  la  plus 
belle  simplicité.  Et  dans  Ôrphvc,  au  premier  acte, 
est-il  rien  de  plus  pénétraul  que  la  musique  accom- 
pagnant la  sortie  des  chœurs  :  les  modulations 
s'éteignant  dans  un  long  diminuendo'.' 
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L'on  a  dit  d»  Gluck,  homme  de  théâtre  au  su- 
prême degré,  qu'il  était  non  seulement  un  poêle  et 
un  musicien,  mais  aussi  un  peintre  de  larges  fres- 
ques, évoquant  de  i)eaux  paysages.  Certes,  l'art  du 
chantre  immortel  d'Ovpliée  exprime  surtout  de  no- 
bles idées  et  de  beaux  sentiments.  Il  l'a  bien  prouvé 
en  écrivant  son  œuvre  la  plus  parfaite,  Iphigénie  en 
Taurlde,  image  louchante  de  l'amour  d'un  frère  et 
d'une  sœur,  mais,  dans  cet  art  achevé,  la  partie  dé- 
corative est  absolument  indispensable,  et  c'est  pour 
cela  qu'une  exécution  d'une  œuvre  de  Gluck  au 
concert  équivaut  en  quelque  sorte  à  une  trahison. 

Tandis  que  les  (ouvres  de  ses  contemporains  ou 
de  ses  pi'édécesseurs  nous  semblent  fastidieuses  à 
la  scène  (l'insuccès  de  la  reprise  d'Uippolyte  et  Ari- 
de de  Rameau  4  l'Opéra  en  est  la  meilleure  preuve), 
et  gagnent  à  une  audition  dans  une  petite  salle  et 
par  fragments  d'un  ou  deux  actes  donnés  en  con- 
cert, les  opéras  de  Gluck  sont  insépaiables  du 
théâtre  et  du  décor  pour  lequel  ils  ont  été  créés.  De 
nos  jours,  Annide  et  Alceste  ont  pris  place  au  réper- 
toire de  l'Opér'a;  Orphée  et  les  deux  Iplii(jàiie  à 
celui  de  l'Opéra-Coniique,  et  ces  œuvres  n'ont  rien 
perdu  de  leur  beauté.  Pourquoi  cet  enthousiasme 
incessant  des  artistes  et  des  foules  pour  des  parti- 
tions si  connues,  et  dont  il  semblerait  que  l'on  dût 
se  détacher  à  la  longue?... 

Tout  simplement,  parce  qu'elles  ne  contiennent 
que  fort  peu  île  pages  indifférentes  et  qu'elles  attei- 
gnent à  l'elfetle  plus  sûr  par  l'expression  la  plus  natu- 
relle des  sentiments  liumains.  En  rejetant  les  vieilles 
coutumes  des  anciens  opéras,  en  faisant,  le  premier, 
une  place  prépondérante  à  la  symphonie,  à  l'or- 
chestre agissant,  en  y  mêlant  les  chœurs  partici- 
pant au  drame,  en  créant  l'atmosphère  musicale 
du  décor,  (iLCCK,  coordonnant  les  anciens  et  les  nou- 
veaux éléments,  est  véritablement  le  créateur  de 
l'art  dramatique  musical.  Par  le  choix  merveilleux 
des  sujets  de  ses  opéras  et  par  l'intelligence  avec 
laquelle  il  sut  les  traduire,  il  mérite  d'occuper  une 
place  unique.  L'homme  qui  a  conçu  l'acte  des 
Champs-l'Hysées  dans  Orph/e  et  la  scène  du  temple 
dans  Alceste  est  un  génie  à  la  fois  doux  et  puissant. 
Il  faut  se  souvenir  de  ce  que  disait  Jean-Jacques 


UoussEAu  en  sorlant  d'une  représenlalion  d'Orphée  : 
«  Puisqu'on  peut  avoir  tant  de  plaisir  en  deux  heu- 
res, je  conçois  que  la  vie  peut  être  bonne  à  quelque 

chose.  » 

PICCINNI,   SACCHINl,   SALIERI 

u  Gluckisles  et  Piccinnistes  en  sont  venus  aux 
mains,  »  écrivait  un  auteur  de  l'époque  au  moment 
de  la  grande  querelle  dont  le  motif  fut  l'apparition 
d'Iphigénie  en  Tauridc  de  Gluck,  que  devait  suivre, 
en  1781,  deux  ans  après,  la  partition  écrite  par  Pic- 
ciiN.Ni  sur  le  même  sujet.  Nicolas  Piccinn'i  |né  à  Bari, 
en  Italie,  en  1728,  mort  à  Paris  en  1800)  était  le 
rival  que  suscitèrent  à  Gluck  les  littérateurs  La 
Harpe  et  Mnrmontel.  De  même  que  les  Encyclopé- 
distes Uiderot,  d'Alembert  et  Grimm  furent  les  pro- 
moteurs des  réformes  apportées  par  Gluck  dans  la 
tragédie  lyrique,  par  ailleurs,  Marmonlel  et  La  Harpe 
se  jetèrent  violemment  dans  la  mêlée  et  y  entraînè- 
rent avec  eux,  bien  malgré  lui,  ce  malheureux  Pic- 
ci.NN'i.  C'était  pour  Gluck  un  assez,  piètre  adversaire. 
Musicien  délicat  et  cliarmani,  d'une  1res  grande 
lècondité,  Piccinm  possédait  la  veine  comique  (il 
avait  produit  dans  sa  jeunesse  une  quantité  d'o- 
péras boulVes  joués  avec  le  plus  grand  succès  en 
Italie),  mais  il  n'avait  pas  un  lempérament  drama- 
lique  pouvant  s'opposer  à  celui  de  Gluck. 

Arrivé  à  Paris  presque  sans  ressources,  Piccinni 
lit  représenter  son  premier  opéra  sérieux  :  Roland. 
C'était  en  1778.  Puis  vinrent  Atys,  Iphigénie  en 
Tauride,  Didon  (sur  un  livret  de  Marmonlel),  Diane 
et  Endjimion,  Pénélope,  sans  compter  un  très  grand 
nombi'e  d'ouvrages  d'un  genre  plus  léger,  dans  le 
caractère  de  sa  célèbre  Cecchina,  qui  furent  joués  à 
la  Comédie-Italienne.  L' Iphigénie  de  Piccinni,  repré- 
sentée concurremment  avec  celle  de  Gluck,  ne  put 
soutenir  longtemps  une  lutte  inégale.  Autant  la  par- 
tition du  musicien  d'Armide  porte  une  empreinte 
grave,  profonde,  autant  celle  de  Piccinni  nous  semble 
monotone  et  superhcielle.  Ce  fragment  de  la  cavaline 
de  Pylade,  page  mélodique  assez  touchante,  peut-il 
être  mis  en  parallèle  avec  l'air  célèbre  du  même  per- 
sonna^^'e  dans  l'opéra  de  Gluck? 
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II 
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1^    I  £J  J1 


Jl 


J°3  I  O    J. 


jL 


Le  récitatif  de  Piccinni  est  loin  d'égaler  en  force 
expressive  les  récits  de  Gluck  ou  même  ceux  de 
Sacchini,    l'auteur    (VOluIipe  à  Colone.   Dans   l'opéra     certain  accent  : 

RECIT     DIDON 


ûtiDlilon,  le  passage  suivant,  extrait  de  la  belle  scène 
des  adieux  d'Enée  et  de  Didon,  ne  manque  pas  d'un 


É 


^ 


Que  t'ai-je  fait  cru    _    el  à   les  dieux      a    toi 

\^ 


# 


^S 


f 


me        Pour   déchirer     un  cœur   qui        tai_me. 


Andanto 


I.'air  de  Didon  (avec  leque 
il  s'encliaine)  est  une  jolie 
phrase,  qui  nous  montre  bien 
la  nature  do  l'aimable  rauis- 
icen  qu'était  Piccinni  : 


Ah!         prends  pi    _  tie  de  n:ia    fai  _  bles_sG 


Copyright  by  Librairie  Delagrave,  lO'^O. 


207 


3298  ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Et 


du  deses  _  poir     ou      Je  suis- 


D'ailleurs,  le  compositeur  d'A^ys  fut  très  impres- 
sionné'par  la  coupe  des  opéras  de  Gluck,  dont  il 
subit  malgré  lui  l'influence!  Pour  s'en  convaincre, 
il  faut  lire  l'air  d'Angélique  dans  Roland.   L'intro- 


Andante 


duction  sonore  et  majestueuse,  le  récitatif  scandé 
par  l'orcliestre  et  l'air  animé  qui  le  suit  sont 
d'une  forme  gluckiste,  sans  en  avoir  cependant  la 
viaueur  : 


-<_T^* 


^^^''^  HNG£Li;uE 


P     J'    J'  J'    I    J 


T^^=P= 


W=^ 


L  t 


Ah!      que  mon  cœur  est      a  _  gi     .      le 

Vif 


^^ 


^ 


^^^F?°^ 


y 


^S 


f       f       f 


^^g 


1^     i        -^ 


^-^^^^^^^^ 


L  amour  y  combat    la  fier  _  te 


# 


^ 


^ 


m 


^m 


f=f=f- 


AIR 

Anime 


^      I        /^nime 

4^^^'  r    r-  m 


i 


rmf 


Quel      trouble  he_las  I 


quel 


le  ri  _  gueur 


^ 


mz~  K^    w- 


m^ 


W 
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Dans  le  même  ouvrage,  le  récil  et  l'air  de  Roland 
au  deuxième  acte  sont  construits  sur  le  même 
plan.  PicciNNi  avait  mis  sa  partition  sous  l'égide  de 
la  reine  Marie-Anloinette.  Pour  la  première  l'ois, 
PicciNiM  composait  un  opéra  sur  un  texte  français, 
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et,  moins  habile  que  Gluck,  il  n'en  saisissait  pas  le 
Juste  sentiment.  Dans  l'exemple  suivant,  il  est  très 
évident  que  la  musique  n'a  aucun  rapport  avec  le 
texte  qu'elle  commente  : 


Anime 


Parmi  les  continuateurs  ou  imitateurs  de  Gluck, 
il  faut  citer  Sacchim  et  Salieri,  tous  deux,  comme 
PicciNNi,  d'origine  italienne,  et  tous  deux  ses  rivaux 
sur  la  scène  parisienne. 

Antonio  Saccbini  (né  à  Pouzzoles  en  1734,  mort 
à  Paris  en  1786)  avait  écrit  tout  d'abord  de  petits 
opéras  qui  furent  joués  à  Naples,  puis  une  partition 
de  Semiramide  donnée  à  Home  et  un  autre  ouvrage 
représenté  à  Venise,  Aleasandro  nelV  India,  Il  fit  un 
assez  long  séjour  en  Angleterre,  et  c'est  à  Londres 
que  virent  le  jour  plusieurs  autres  de  ses  opéras  :  le 
Cid  en  1773,  puis  Tumartaiw,  Lucio  Vero,  Niteli, 
Perseo.  C'est  assez  dire  quelle  était  sa  fécondité.  A 
Paris,  il  fit  représenter  :  Renaud  en  1783,  puis  Cld- 
mène  et  Dardanus.  Mais  le  souvenir  de  son  chef- 
d'œuvre,  CEdipeù  ColotVe.  est  seul  arrivé  jusqu'ànous. 
Plus  profond  que  Piccinni  et  plus  puissant  aussi, 
Sacchini  s'apparente  à  Gluck,  dont  il  partageait  les 
jdées  sur  la  réforme  de  la  tragédie  lyrique.  On  a 


donné  à  Paris  en  1897,  aux  concerts  de  l'Opéra,  un 
acte  entier  d'Œdipe  à  Colone,  et  la  très  belle  impres- 
sion produite  par  cette  audition  laisserait  croire  que 
les  spectateurs  d'aujourd'hui  prendraient  un  sérieux 
intérêt  à  la  représentation  d'une  œuvre  de  Sacchimi. 
Dans  (Edipe  à  Colone,  opéra  en  trois  actes  d'après 
la  tragédie  de  Sophocle,  Sacchini  a  mis  le  meille;.!- 
de  lui-même;  malheureusement,  cet  ouvrage  ne  fut 
joué  à  Paris  qu'un  an  après  la  mort  de  son  auleui. 
Les  procédés  de  Gluck  dans  la  forme  du  récit  et  de 
l'air,  et  jusque  dans  l'emploi  des  chœurs  et  de  l'or- 
chestre, sont  ici  rigoureusement  appliqués.  Cepen- 
dant, il  semblerait  que,  dans  l'écrilure  proprement 
dite,  Sacchini  a  fait  un  pas  en  avant.  Sa  sensibililé 
expressive  est  proche  parente  de  celle  d'un  Mozart 
ou  d'un  Méhul.  J'en  prends  à  témoin  l'exemple  sui- 
vant, qui  est  presque  semblable  note  pour  note  a 
l'air  de  Zarastro  dans  la  Flûte  enchantée  : 
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cantabile 


Tout  mon bon  _  heur —  est  de  suivre  vos    pas 


Adagio 


Celle  mélodie  est  chantée  par  la  touchante  Anti- 
«one  dans  (TFJiïte  à  Colone.  Dans  le  même  ouvrage, 
l'air  célèbre  d'Antigone  présente  une  forme  assez 
particulière  :  il  est  construit  en  trois  parties  dis- 


tinctes :  un  récit  soutenu  que  suit  un  large  motif 
de  chant,  et  qui  s'enchaine  avec  une  seconde  phiase 
dans  un  mouvement  animé.  C'est  exactement  la  coupe 
des  airs  de  Méhul,  de  celui  de  Joseph  notamment  : 


RECIT 


se  par   la   douleur         Peut- il    en  _  cor     Vraiment  en  tous  lieux  ton  malheur 


Lento 


très  expreasif 

-t5>- 
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Anime 


s^^ 


^ 


Les  feux  du  ciel  brù_lent         La  ri_gueur    du  fri  _  mas 


Sacchini  a  donné  à  sa  partition  d'CEdipe  un  relief 
incomparable,  el  sa  conception  lyrique  nous  oiTre 
l'évocation  de  la  grandeur  antique. 

Les  chœurs  des  femmes  et  des  soldats,  la  marche 
des  prêtres,  les  airs  de  Tiiésée  etde  Polyoice  sont  d'un 
très  beau  caractère.  Pour  exprimer  la  tendresse  et  le 
dévouement  filial  d'Antigoiie,  Sacchini  a  su  trouver 
des  accents  émouvants  qui  touchent  au  sublime.  Le 
rôled'Œdipe  est  écrit  tout  entier  dans  un  sentiment 
douloureux,  désespéré,  et  parfois  même  décliirant.  Il 
est  certain  que  le  dernier  ouvrage  de  Sacchini  porte 
l'empreinte  d'un  génie  plein  de  force,  et  que  sa 
représentation  obtiendrait  de  nos  jours  les  sulfrages 
d'un  publicéclairé.  Pureléclassique,  telleestla  qualité 
de  cette  partition,  digne  de  figurer  près  de  la  douce 
Iphigénie  de  Gluck,  ou  du  tendre  Joseph  de  Méhul. 


Antonio  Salieri  (né  à  Legnano  en  17o0,  mort  à 
Vienne  en  1825),  par  sa  fécondité  surprenante,  mérite 
une  place  à  part  dans  l'histoire  de  la  tragédie  lyrique. 
Très  encouragé  par  les  conseils  de  Gluck,  il  vint  à 
Paris  pour  faire  représenter  son  opéra  les  Danaides, 
dont  le  livret  avait  été  écrit  par  le  bailli  du  RouUet  à 
l'intention  de  Gluck,  qui  voulut  liien  le  confier  à 
Salieri.  Les  Danaides  obtinrent  un  certain  succès, 
malgré  le  caractère  lugubre  du  sujet.  Dans  la  con- 
ception de  cet  ouvrage,  nous  retrouvons  les  formules 
gluckisles,  les  procédés  d'écriture  et  de  déclamation 
du  Cbevalier.  La  grande  scène  d'Hypermnestre,  au 
deu.xième  acte,  qui  se  déroule  dans  le  souterrain  du 
palais  de  Danaiis,  a  cependant  un  accent  personnel. 
Le  récit  qui  commence  cet  épisode  est  d'un  tour 
admirable  : 


l 
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Lent 


r   ' 


Les  Enfers  en  ces    lieux    seraient-ils  transpor.  tés  ? 


L'air  qui  le  suit  est  d'un  emportemenl  farouche,  avec  des  alternatives  de  tendresse  et  de  pitié  : 


jel     _    le 


fi  _  nis     mes        maux  viens  m  embras  _   ser  ! 


Salieri  a  écrit  un  très  eraad  nombre  d'oratorios 
et  près  de  cinquante  opéras.  11  fut  même  le  collabo- 
rateur de  Beaumarchais  pour  l'opéra  Tarare,  repré- 
senté à  Paris  avec  un  succès  d'enthousiasme.  Rentré 
à  Vienne,  et  nommé  maitre  de  chapelle  de  l'empe- 
reur, Salieri  fit  jouer  de  nouveaux  opéras  :  Armi'la, 
Sctniramide,  il  Pastor  fido,  Annibalc,  pour  ne  citer 
que  les  plus  connus.  Sa  nature  musicale,  accessible 
aux  sujets  les  plus  divers  (car  il  passait  facilement 
du  plaisant  au  sévère),  lui  valut  une  réputation  uni- 
verselle. De  nos  jours,  nous  apprécions  quelques 
beaux  airs  qui  ont  survécu  à  l'outrage  des  ans, 
niaisl'^rwidH  de  SAUEnine  fera  jamais  oublier  celle 
de  l.iiLLv,  pas  plus  que  celle  de  Gluck,  son  maître. 

IVIÉHUL 

Depuis  Campha  et  Rameau,  aucun  musicien  d'ori- 
Kine  française  n'avait  tenu  à  Paris  le  sceptie  de  l'art 
lyrique,  m'éhul  (Etienne-Nicolas),  né  à  Givet  en  170:<, 
mort  à  Paris  en  1817,  devait  par  son  génie,  fait  de 
pràce  et  de  force,  donner  un  nouvel  essor  à  la  m  u- 
aique  de  notre  pays. 
'     MéncL  est  non  seulement  l'admirable  musicien  du 


Chant  du  Départ  et  de  Joseph,  mais  son  talent,  véri- 
tablement français  par  la  clarté  et  la  fraiclieur  des 
idées,  s'est  adapté  à  tous  les  genres  :  il  a  écrit  des 
opéras,  des  ouvrages  légers,  des  messes,  des  sym- 
phonies, etc.  Son  œuvre  est  considérable.  Pendant 
prés  de  vingt  années,  Méhul  fut  le  compositeur  1p 
plus  en  vogue  de  son  époi[ue.  Uappelous  qu'il  a 
siégé  le  premier  comme  musicien  à  l'Institut,  et 
qu'à  la  créatioh  du  Conservatoire  national  de  mu- 
sique, il  avait  été  nommé  professeur  décomposition 
et  inspecteur  de  l'enseignement.  Ses  parlilions  les 
plus  connues  sont,  dans  le  genre  sérieux  :  Stratonice, 
Adrien.  Ariodant,  Vthal  et  enfin  JoS'-ph,  que  l'on 
considère  comme  son  chef-d'œuvre,  et  qui,  après 
plus  de  cent  ans  d'existence,  occupait  récemment 
l'afliche  de  nos  théâtres  de  l'Opéra  et  de  l'Opéra- 
Coniique. 

Elevé  de  Gluok,  qu'il  avait  beaucoup  connu  à  sou 
arrivée  à  Paris,  Mkiiul  sut  fort  bien  s'approprier  le 
style  du  musicien  d'OrjMe,  tout  en  modernisant  sa 
manière  de  faire.  .N'oublions  pas  que  l'auteur  d'.lrw- 
dani  a  écrit  dans  un  genre  très  dilférent  ses  exqui- 
ses partitions  de  VIrato,  des  Avettglef  do  Tolède  ou 
du  Jeune  Henry.  Dans  ses  ouvrages  purement  lyri- 
ques, Méhul,  sans  jamais  dépasser  Gluck,  montre 
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une  sensibilité  et  une  grâce  qui  donnent  à  ses  ouvra- 
ges un  style  moins  lourd,  moins  pompeux  que  celui 
de  ses  prédécesseurs.  Il  a  vivifié  la  forme  de  l'air. 
Certains  morceaux  de  ses  opéras,  le  récitatif  et  la 
scène  d'Ina  dans  Aj'iorf'.m/,  le  grand  air  de  Joseph,  sont 
des  pages  très  belles  que  l'on  ne  peutcomparer  qu'aux 
grands  airs  des  opéras  de  Weher  :  Obéron  ou  Freys- 
ckiitz.  Méhul  donne  également  à  son  orchestre  plus 
de  couleur  et  de  vie  :  on  voit,  en  lisant  ses  ouvra- 


ges, qu'il'savait  parfaitement  écrire  une  symphonie. 
Par  le  simple  fragment  d'.An'oda/ii  qui  suit,  on  sent 
que,  si  l'esprit  gluckiste  a  présidé  à  la  conception  de 
cet  ouvrage,  c'est  un  musicien  d'un  tout  autre  carac- 
tèrejqui  l'a  écrit.  Rythme  el  harmonie  ont  déjà  plus 
de  souplesse.  Après  une  période  de  mouvements 
divers,  selon  les  sentiments  qui  agitent  le  cœurd'Ina, 
nous  arrivons  ;à  ;un  ancknite  \p\us  soulenu,  que  suit 
immédiatement  une  péroraison  animée  : 


Allegro 


RECIT 


r  r  r  r 


Femme  ti  _  mi_de     L'espoir  t  abuse  sur  ton     sort 


Andante 


1 


O  des         a   _     mants     le     plus       fi       _       de 


i 
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I/air  de  Joseph  «  Vainement  Pharaon  dans  sa  reconnaissance  >'  esl  conslruit  sur  ce  même  plan,  en 
trois  parties.  Ici,  MÉnix  est  un  évocaleur  des  plus  poétiques.  Quoi  de  plus  frais,  de  plus  reposant  que 
ce  charmant  adagicllo  : 


Adagio 
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Il  est  regrettable  que  Mébul  (qui  était,  au  moment 
de  la  composition  de  Joseph,  en  querelle  avec  l'ad- 
ministration de  l'Opéra)  ait  cru  devoir  remplacer  par 
un  dialogue  parlé  les  récits  qu'avait  écrits  à  son  inten- 
tion le  librettiste  Alexandre  Duval.  Par  son  noble 
caractère,  cet  ouvrage  a  bien  la  forme  de  l'oporu.  Il 
y  a  quelques  années,  en  1892,  le  savant  musicien 
Bourgault-Ducouduay  fut  chargé,  par  la  direction  de 
l'Opéra,  de  relier  tous  les  morceaux  de  Josepli  par 
des  récits,  composés  à  l'aide  de  thèmes  de  Méuul, 
sur  des  vers  d'Armand  Silvestre,  remplaçant  le  texte 

Andante 


JACOB 


parlé  de  Duval  :  c'était  une  tentative  hasardeuse  qui 
n'eut  point  de  lendemain.  Mkhll,  compositeur  de  la 
Révolution  et  de  l'Iimpire,  était  toujours  imprégné 
de  l'esprit  héroïque  de  cette  époque  liévreuse,  mais 
sa  muse  intime  lui  commandait  de  parler  un  langage 
plus  paisible.  Si,  dans  Joseph,  Mkhul  a  fait  du  frère 
parjure  Siméon  une  ligure  saisissante,  il  a  su  aussi 
exprimer  avec  une  grande  émotion  la  tendresse  pa- 
ternelle et  le  dévouement  lilial.  Le  délicieux  duo 
entre  Jacob  et  Benjamin  n'est-il  pas  le  reflet  de 
l'âme  même  de  Méhul? 


_  mais      tu  ne  me  quitte  _    ras_ 


Oui 


je  vous  le  promets    mon 


Les  ouvertures  de  Méhul,  incisives,  brèves,  très 
mouvementées  dans  leur  péroraison,  ont  eu  une  juste 
célébrité.  L'emploi  des  chœurs  et  des  ballets,  suivant 
la  méthode  glucliiste,  n'est  subordonné  qu'aux  exi- 
gences scéniques;  on  n'y  trouve  nulle  faute  de  goi'il, 
nulle  recherche  del'elfet  facile.  Tout  le  monde  a  pré- 
sent à  la  miinoire  ce  chœur  si  souple  quijouvre  le 
troisième  acte  de  Joseph:  «  Aux  accents  de  notre  har- 
monie, >i  avec  ses  trois  reprises,  coupées  par  les  deux 
si rophes  c ha ntéespar,la  voix  des  solistes.  Quelle  douce 
lumière  enveloppe  celte  jolie  page  de  musique! 

Les  duos,  les  trios,  les  grands  moi'ceaux  d'en- 
semble, qui  abondent  chez.MÉuuL,  ont  une  forme  nou- 
velle, une  diversité  rythmique  très  grande.  L^  trio 
de  Joseph  entre  Benjamin,  Joseph  et  Jacob  en  est  un 
exemple  à  noter.  Après  un  début  chaleureux,  expri- 
mant la  joie  de  Joseph,  voici  le  superbe  récit  de  Jacob  : 


M  Dieu  d'Abraham,  exauce  ma  prière,  »  page  sublime 
de  force  et  de  simplicité,  que  suit  l'union  des  trois 
voix  s'éleignant  graduellement  en  un  pianissimo 
d'un  surprenant  elTet.  Chaque  page  de  cette  œuvre 
maîtresse  serait,  d'ailleurs,  à  citer  dans  notre  étude, 
et  l'on  s'explique  aisément  le  succès  incessant  de 
./oscp/i  auprès  de  tant  de  générations. 

A  part  l'opéra  de  Josepli  et  quelques  fragments  d'A- 
riodant  ou  de  Slratonice,  on  connaît  peu,  de  nos  jours, 
les  ouvrages  dramatiques  de  Méhul.  Pourtant,  que  de 
beaux  exemples  )'  puiseraient  les  jeunes  musiciens! 

.^'oublion3  pas  que  Wi; liEB,  devenu  chef  d'orchestre 
de  la  cour  de  Dresde,  lit  jouer  tout  d'abord  Joseph, 
ouvrage  qu'il  aimait  à  relir'e  quand  il  écrivait  son 
immortel  Freyschutz,  dont  la  forme  a  bien  des  affi- 
nités avec  celle  des  opéras  de  Méhul.  Bel  exemple  de 
la  liliation  entre  les  grands  maîtres! 


3:»(; 
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GOSSEC,   CHERUBINl,   SPONTINI,    LESUEUR 
STEIBELT 

GossEC,  qui  fut  le  compositeur  officiel  de  la  pre- 
mière République,  —  c'est  à  lui  que  nous  devons 
la  meilleure  version  de  la  Marseillaise  de  Hol'get  de 
l'Isle,  —  ne  doit  pas  être  oublié  comme  musicien 
de  théâtre.  Né  à  Verfinies  (Hainaut)  en  1734,  mort 
à  Paris  en  1823,  François-Joseph  Gossec  fit  ses  pre- 


miers débuts  en  donnant,  en  1704,  sur  la  scène  de 
l'Opéra-Comique,  le  Faux  Lord  et,  en  1766,  Les  Pé- 
cheurs, qui  obtinrent  un  certain  succès.  Puis,  délais- 
sant le  genre  léger,  il  fit  représenter  à  l'Opéra  Sabi- 
nus  en  1774  et  sa  Iragédie  lyrique  Thésée  en  1782,  qui 
sont  ses  œuvres  maîtresses.  Dans  Sabinus,  on  remar- 
que un  style  noble,  une  déclamation  excellente,  une 
écriture  musicale  très  pure.  Les  trois  fragments  de 
cette  scène  de  Sabinus,  qui  est  encore  au  répertoire 
des  chanteurs  classiques,  en  sont  un  exemple  pro- 
bant : 
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Thésée  est  une  œuvre  plus  coniplèle  :  Gossec  avait 
ssbi,  comme  Méhul,  l'influence  des  ouvrages  de 
(iiTA'CK  qui  dominaient  la  scène  française.  Dans  celle 
scène  de  Médée  la  magicienne,  si  Gossec  reste  fidèle 


Alleerro 


à  la  coupe  habituelle  des  airs  de  l'époque,  —  récita- 
tif, air  expressif,  final  mouvementé,  —  il  fait  preuve 
de  qualités  remarquables,  et  l'on  s'explique  l'attrait 
de  ce  morceau  encore  apprécié  de  nos  jours  : 
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CHEnuBiNi,  né  à  l'Iorence  en  17(ïO,  mort  à  Paris  en 
1842,  directeur  du  Conservatoire  de  musique,  ne 
saurait  être  mieux  comparé,  pour  son  incroyable 
carrière,  qu'à  son  compatriote  le  Florentin  Lully. 
Mîmes  débuts  assez  ellacés  dans  leur  pays,  mêmes 
succès  éclatants  sur  la  scène  française.  Arrivé  à  Paris 
en  1788,  en  pleine  querelle  des  gluckistes  et  des  pic- 


cinnistes,  Ciieriiîini  fut  beaucoup  impressionnè.Jpar 
les  deux  Iphi(jé/iies,  Akeste,  Orphée  et  Armidc.  Il 
donnait  en  1797  sur  la  scène  l'eydeau,  rivale  de  l'Aca- 
démie de  musique,  sa  tragédie  Médée,  pièce  tantôt 
parlée,  tantôt  cliantée.  Ainsi  que  le  montrent  les 
trois  fragments  suivants,  le  style  de  Cheribimi 's'ap- 
parente à  celui  de  Gluck  :  la  forme  de  l'air  estjplus 


3308 ENCYCLOPÉDIE  PB  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 

libre;  le  lexte  déclamé  entraîne  la  musique  dégagée  1  celte  scène —  où  l'orchestre  reprend  le  thème  initial 
des  formules  conventionnelles  ;  la  terminaison    de  I  avant  le  cri  final  —  est  d'une  émouvante  beauté  ; 
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Dans  Faniska,  partition  qui  renferme  de  très  belles 
liages,  encore  chantées  de  nos  jours  dans  les  écoles 
de  musique,  Cherubini  affermit  son  slyle.  Le  récitatif 
suivant,  commenté  par  l'orchestre,  précède  un  "  lai- 


ghetto  »  bien  chantant  qui  amène  une  péroraison  im- 
pétueuse. On  est  surpris  de  voir  un  musicien  —  qui 
parlait,  dit-on,  si  mal  la  langue  française  —  exprimer 
avec  tant  de  j  ustesse  et  de  force  ce  langage  dramatique  : 
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Beethoven  appréciait  (rés  fort  la  musique  drama- 
tique de  Cherubini,  qu'il  mettait  bien  au-dessus  de  sou 
œuvre  de  musique  religieuse,  trop  théâtrale.  Pureté 
de  la  mélodie,  richesse  harmonique,  expression  re- 

Moderato 


marquable,  telles  étaient  les  qualités  que  le  musi- 
cien de  Fidelio  reconnaissait  chez  le  compositeur 
des  Abenaérages,  partition  tombée  dans  l'oubli  et  de 
laquelle  l'air  que  nous  donnons  ici  a  seul  survécu  : 
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Spontini,  né  en  177i,  mort  en  1851,  à  Majolati  (sous 
la  domination  auliicluenne),  suivit  une  carrière  ana- 
logue à  celle  de  Cherubini.  Très  inlluencé  par  les 
œuvres  de  Ciuarosa,  il  écrivit  dans  sa  jeunesse  des 
petits  ouvrages  sans  grand  intérêt,  puis,  ayant  suivi 
les  conseils  de  Pjccinni,  le  rival  de  Gluck,  il  réforma 
son  style,  et  en  1807,  venu  en  France  par  la  protec- 
tion de  l'impératrice  Joséphine,  il  donnait,  le  H  dé- 
cembre, la  Vestale  sur  la  scène  de  l'Opéra.  Ce  fut  un 
triomphe.  L'ouvrage  de  Spointini,  qui  a  fait  le  tour  du 
monde,  est  encore  au  répertoire  des  grandes  scènes 
d'Italie  et  d'Allemagne.  Dans  cette  partition,  aux  re- 
Lent 


marqualiles  qualités  de  déclamation  que  prisaient 
fort  Wagner  et  Berlioz,  Spontini  suivit  la  grande  ligne 
tracée  par  Gllck,  mais  en  la  modernisant  et  en  y 
ajoutant  tous  les  éléments  nouveaux  qui  devaient 
enrichir  le  style  de  ce  que  nous  nommons  le  «  grand 
opéra  ».  Ai'BER,  Meïerbeer,  Halévy  furent  les  illus- 
tres successeurs  de  Spontini,  véritable  créateur  de 
cetle  forme  qui  unit  la  tragédie  lyrique  du  xvii;«  siècle 
au  drame  musical  de  nos  jours.  Dans  la  première 
scène  de  Julia,  la  vestale  coupable,  ces  trois  frag- 
ments nous  éclairent  sur  le  saisissant  effet  que  pro- 
duisit  à  la  scène  cette  page  puissante  : 
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L'orcheslre  plus  riche,  plus  substantiel,  ne  se  con- 
tente plus  de  formules  d'accompagnement  :  sa  voix 
grandit  en  éloquence. 

Ohjmple,  ouvrage  reprcsenté  en  1819,  est  loin  d'é- 
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galer  la  Vestale,  quoique  certaines  pages  de  haute 
allure  soient  restées  au  répertoire  des  chanteurs.  Le 
fragment  r|ue  nous  donnons  ici  n'est-il  pas  du  meil- 
leur esprit  gluckisle? 
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Dans  Fernand  Corlez,  Spontini  donne  une  grande  importance  à  l'ouverture,  ainsi  que  le  firent,  sur  son 
exemple,  AuBER,  HossiNi  et  Wagneh.  Cette  longue  page  sonore  —  dont  nous  citons  trois  fragments  —  fut 
très  appréciée  à  son  apparition  : 
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Le  »  larghetto  »  très  expressif  «  0  patrie,  ô  lieux  pleins  de  charmes  »,  extrait  du  même  ouvrage,  dénolo 
une  jolie  sensibilité  : 


208 
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Le  chœur  «  Déchirons,  frappons  les  victimes»  fail  penser  aux  chœurs  des  Scythes  dans  Iphigénie  en 
Tauride  de  Gluck.  Comme  la  Vestale,  l'opéra  Fernand  Cortez  est  resté  longtemps  au  répertoire  de  quelques 
Ihijàtres  d'ItaUe  : 
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déchirons  frappons  les  vie   _    ti 
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LEsuEUR,né  il  Abbeville-en  17('iO,  mort  à  Paris  en 
1837,  a  pour  la  postérité  deux  titres  de  gloire  :  il  fui 
le  musicien  préféré  de  l'empereur  Napoléon  1"  et  il 
devint  le  maître  de  Charles  Gounod.  Ses  premiers 
ouvrages  n'eurent  point  un  grand  retentissement. 
La  Caverne,  Paul  et  Virginie,  Téléinaque,  ioiiês  sur  la 
scène  du  Théâtre  Feydeau,  ne  fixèrent  pas  l'attention 

,to 


du  public.  Mais  en  1804,  ayant  succédé  à  Paesiello 
comme  maître  de  cliapelle  de  la  cour  impériale, 
Lesueor  tît  représenter  son  célèbre  opéra  Oss/nn  ou 
hs  Bardes,  dont  le  succès  fut  considérable.  Ces  deux 
fragments  de  «  l'ouverture  »  et  ce  récitatif  vigoureux 
dénotent  les  qualités  réelles  de  la  musique  drama- 
tique de  Lesueur,  pleine  de  noblesse  : 


^ 


Allegretto     Mod^ 


n^=i^ 


PP 


S 


i^ 


P 


m. 


#^^^ 


É 


=^*^ 

+= 

i 

] 

A  ■ 

— ( 

1 — 

1 

F^^ 

à   r    : 

r      f 

» a 

■ 

> 

e 

f 

i 

? — 

1 

w— — 

• 

m 

ri—^ 

iV 

^   V\, 

9 

» 

► 1 

L_.^ 

. 

4 

? — 1 

• 1 

» 

«1 

/ 

A     ,       Allegro 

|jf.  Kl,    à-         1                1    i    1    1 

— r-rT"  — 

^— n 

1 

^ 

^^ 

-J-1 

p 

i-y-   1, — j '■ 

\  r}}j  ^ 

1 

î- 

"'y 

4i-_» 

^-J — * 

\ 

3i^  ^ — = 

=^ 

— J 

1 — 0 

■ 

0 

• 

m 

. 

33i(; 


EXCrCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


^ 


RECIT 


^^ 


^ 


hn-M^r^ 


U4-1 


Que  la  fè_te  d  HyLmen  avec le  jour  com_mcnce  de  Mornal   de  mon 


^ 


Allegro 


SE 


D      I     'If  f^ 


m 


^ 


Bar      _      des        bien   _  tôt  m'en_ten  _  dront         pro  _  non 


f   r    M'p 


i 


N'oublions  pas  de  mentionner  ici  que  I.esuf.ur  fui 
cliaiRé  de  composer  la  partition  qui  devait  accompa- 
gner la  cérémonie  du  sacre  de  Napoléon  !='■  à  Notre- 
Dame,  et  que  cet  ouvrage  considérable  fut  exécuté 
de  nouveau,  sans  aucune  moclilication,  le  jour  du 
sacre  du  roi  Cbarles  X  à  Saint-lJenis.  La  musique 
n'a  donc  pas  de  couleur  politique!... 

Stëibelt,  né  à  Berlin  en  1766,  mort  à  Saint-Péters- 
bourg'en  182.'i,  fit  laplus  iirande  partie  de  sa  carrière 
en  Franco,  à  Paris,  où  il  obtint  les  plus  farauds  succès 
comme  pianiste  et  même  comme  compositeur  de 


théâtre,  car  sa  partition  de  Roméo  et. Juliette,  qui  avait 
été  refusée  en  1792  par  la  direction  de  l'Opéra,  était 
jouée  l'année  suivante  sur  la  scène  du  Théâtre  Fey- 
deau,où  elle  fut  acclamée.  Une  des  plus  jolies  scènes 
de  l'ouvrage  —  dont  nous  donnons  plus  loin  deux 
fragments  —  Juliette  attendant  Horaéo  la  nuit  dans 
son  jardin  —  se  chante  encore  dans  nos  écoles  de 
musique.  Délicieux  sentiment  mélodique,  orchestre 
discret  dépeignant  le  trouble  de  l'Iiéroïne,  voilà 
bien  des  éléments  pour  retenir  l'attention  : 
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Steibelt  ne  fail-il  pas  pressentir  le  chantre  immor- 
tel de  Roméo  :  Charles  Gounod? 


GRETRY,    MONDONVILLE,   PHILIDOR,   MONSIGNY, 
DALAYRAC,   NICOLO,   BOIELDIEU 

Avec  Grétry,  né  à  Liège  (Belgique)  en  17H,  mort 
à  Montmorency,  près  Paris,  en  1813,  nous  entrons 


ilans  la[séi-ie  des  pelils  maîtresde  l'école  française  du 
xvni"  siècle,  musiciens  féconds  qui  furent  les  créa- 
teurs de  ce  style  charmant  de  l'opéra-comique.  Dès 
son  premier  ouvrage,  M"°  de  Saint-Yves  ou  le  Hu- 
ron,  d'après  Vollaire,  représenté  à  l'Opéra  en  1768, 
Grétry  montre  son  génie  lumineux.  La  fraîcheur 
exquise  de  cette  partition  explique  son  vit  succès.  Le 
monologue  de  M""  de  .Saint-Yves,  dont  voici  deux 
épisodes,  se  chante  souvent  de  nos  jours  : 
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11  est  difficile  de  donner  un  bref  raccourci  de  ce 
que  fut  l'œuvre  de  Grktry,  aussi  importante  pour 
la  réforme  de  l'opéra-comique  français  que  celle  de 
Gluck  dans  le  domaine  de  l'opéra.  Ne  demandait-il 
pas  la  suppression  de  «  l'air  »  et  du  récil  notés  que 
l'on  remplacerait  par  la  déclamation  notée?  Dans  la 

Andantino 


liste  innombrable  de  ses  ouvragos,  qui  surent  tenir 
la  scène  française  de  1768  à  1810,  témoignant  d'une 
remarquable  fécondité  d'écriture,  donnons  une  men- 
tion particulière  à  \' Amant  jaknix,  dont  la  sérénade 
est  encore  dans  toutes  les  mémoires  : 
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Anacrilon  chez  Pohjcmte,  joué  en  1797,  fait  un  heureux  contraste  avec  les  tragédies  lyriques  inspirées 
à  Glick  par  Kunpide  :  le  poète  d'ionie  pouvait-il  trouver  un  meilleur  commentateur  que  le  lin  musicien 
liégeois? 
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Mais  le  chef-d'œuvre  de  Grétry  restera  toujours  la  vivante  partition  de  Richard  Cœur  de  lion  que  l'on 
joue  parfois  dans  nos  théâtres.  On  comprend  que  la  franchise  de  cet  air  l'ait  fait  proscrire  pendant  la 
Révolution  française  : 
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Dans  le  même  ouvrage,  l'air  du  roi  captif,  pour 
lequel  GnÉTriY  emploie,  pour  la  pteniière,  fois  les 
trompetles  «  en  sourdine   »  et  les  timbales  voilées, 


débute  par  un  magnifique  prélude  instrumental,  qui 
annonce  la  douloureuse  véhémence  de  cette  page 
célèbre  : 
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MoNDONViLLE,néà  Narhonne  en  1711,  mort  à  Paris 
on  1772,  peut  être  considéré  comme  le  clief  de  cette 
école  méridionale  dont  Dalayrag  fut  un  des  plus 
ingénieux  représentants.  L'œuvre  de  Mondonville,  qui 
était  un  excellent  virtuose  du  violon,  se  compose  de 
pièces  instrumentales,  notamment  pour  le  violon, 
d'oratorios  el  d'opéras-comiques.  Chose  curieuse,  sa 


pastorale  Daphnis  et  Alcimaduie  fut  donnée  en  17i)4 
à  l'Académie  royale  de  musique,  en  dialecte  lan- 
guedocien, chose  qui  ne  serait  sans  doute  pas  accep- 
tée de  nos  jours! 

Cet  exemple  rare  n'eut  pas  d'ailleurs  de  lendemain, 
et  c'est  la  traduclion  française  de  Daphnis  qui  est 
parvenue  jusqu'à  nous  : 
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Philidor  (Trançois),  né  à  Dreux  en  1726,  mort  ;i 
Londres  en  1796,  est  le  dernier  représentant  d'une 
l'amille  de  musiciens  célèbres  qui  remontait  à  l'épo- 
que de  Louis  XIIL  Doué  d'une  incroyable  facilité,  il 
écrivit  un  nombre  considérable  de  petits  ouvrages 


en  un  et  deux  actes,  dont  les  plus  connus  sont  :  Le 
Maréchal  ferrant  (1761)  et  Sancho  Panra  (1762).  Dans 
ce  dernier  ouvrage,  Philidor  se  montre  plein  de 
bonhomie  et  de  franchise  : 


La  scène  d'un  si  grand  entrain  du  Maréchal  ferrant  i  sique.  Son  rythme  et  sa  vigueur  en  sont   des   plus 
est  souvent  chantée  dans  les  Conservatoires  de  mu-  I  caractéristiques  : 


l 
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MoNsiGNY,  né  à  Sainl-Omer  en  1729,  mort  à  Paris 
en],d817,  eut  la  révélation  de  sa  carrière  de  compo- 
siteur dramatique  en  entendant  la  Seri'apatfrojia  de 
Pergolèse,  en  IT'yi,  à  la  Comédie  italienne  à  Paris, 
et  ce  fut  au  théâtre  des  Italiens  qu'il  fit  jouer  ses 
nombreux  ouvrages,  écrits  en  collaboration  avec  le 

AU?   Moderato 


célèbre  librettiste  Sedaine.  Sa  partitions!  connue  du 
Déserteur  n'a  pas  quitté  complètement  de  nos  jours 
le  répertoire.  Un  esprit  bien  français  réside  nette- 
ment dans  cet  air  si  amusant  du  baryton  Montauciel, 
soldat  franc  luron  d'avant  la  Révolution  : 
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Dans  Roseel  Colas,  joué  en  1704,  la  muse  de  Monsi-  I  et  le  Fermier,  donné  en  1762,  sa  veine  mélodique  pro- 
gny  se  montre  «eus  un  jour  familier,  et  dans  Le  Roi  \  vient  d'une  agréable  simplicité  : 


Allegretto 
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Dalayrac  (Nicolas),  né  à  Muret  (Haute-Garonne) 
■en  17o3,  mort  à  Paris  en  1809,  a  été  au  des  composi- 
teurs les  plus  en  vogue  de  sou  époque  :  il  n'écrivit  pas 
moins  de  soixante  ouvrages  en  moins  de  trente 
années.  La  plupart  de  ses  petites  comédies  musi- 
•cales,  d'un  tour  mélodique  personnel,  sont  tombées 


Larçhelto 


dans  l'oubli,  et  c'est  regrettable,  car  en  relisant  cette 
jolie  phrase  naïve  extraite  de  Simjines,  opéra-comi- 
que joué  en  1778,  ou  s'aperçoit  que  Dalayrac  était 
un  joli  musicien  de  la  vieille  époque,  digne  émule 
de  son  prédécesseur  Mondon  ville  : 
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NicoLO-IsouARD,  né  dans  l'ile  de  Malte  en  1771,  I  comptent  parmi  ses  meilleures  productions.  Dans 
mort  à  Paris  en  1818,  lut  comme  Dalayrac  un  com-  Michel-Amie,  Nicolo  déploie  une  vigueur  qui  sur- 
posileur  des  plus  estimés.  Jeannnt  et  Colin,  Joconde  \  prend  chez  ce  charmant  petit  maître  : 
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BoÏELDiEu,  né  cà  Rouen  en  1778,  mort  à  Grosbois  en 
1834,  est  un  des  plus  remarquables  compositeurs 
français  de  sa  génération.  La  Dame  Blanche  occupe 
encore  aujourd'bui  une  place  enviée  dans  notre 
répertoire  d'opéra-comique. 

Ce  ne  sont  pourtant  pas  les  débuts  de  Boieldieu  au 
théâtre  qui  pouvaient  faire  présager  son  brillant 
avenir.  Il  donnait,  en  ellet,  à  l'âge  de  dix-huit  ans, 
son  premier  opéra-comique,  La  Fille  coupable,  sur  la 
scène  du  tliéùtre  des  Arts,  à  Uouen.  Deu.x  ans  après, 
sur  la  même  scène,  llosalic  et  Mirza,  autre  opéra- 
comique,  faisait  son  apparition.  Les  livrets  de  ces 
deux  ouvrages  lui  avaient  été  fournis  par  son  père, 
et  le  succès  des  Roïeldieu,  père  et  Pils,  n'eut  pas  de 
longs  lejidemains.  Arrivé  ensuite  à  Paris,  il  fut  lancé 
dans  les  salons  par  le  célèbre  chanteur  Garât,  qui 
interprétait  ses  mélodies,  et  il  eut  le  grand  hon- 
neur de  collaborer  avec  Ciierubini,  dont  il  avait  suivi 


les  conseils,  pour  la  composition  à'Emma  la  Prison- 
nière.  Mais  les  premières  repi'ésentations  du  Calife  de 
Bagdad  en  1800  et  de  Ma  tante  Aurore  en  1803  assu- 
rèrent la  réputation  de  Boïeldieu.  On  se  trouvait  en 
présence  d'un  compositeur  au  talent  souple  et  ingé- 
nieux, aux  idées  mélodiques  pleines  de  grâce  et 
de  fraîcheur,  dont  la  facture  originale  renouvelait 
la  forme  un  peu  désuète  du  vieil  opéra-comique  à 
ariettes  et  duettos.  Asonretourde  Saint-Pétersbourg, 
où  il  avait  été  appelé  par  le  tzar  Alexandre  1"' 
comme  maître  de  chapelle  de  la  cour,  Doïeldieu  don- 
nait successivement  au  tliéàtre  Feydeau,  et  avec  le 
plus  vif  succès,  .Jean  de  Paris,  en  1812,  et  le  Nouveau 
Seigneur  du  village,  son  œuvre  la  plus  populaire. 
C'est  dans  ce  dernier  opéra-comique,  dont  nous 
donnons  ici  un  fragment  des  plus  signilicatifs,  que 
le  célèbre  baryton  Martin —  son  nom  est  resté  comme 
le  type  du  baryton  élevé  —  fit  des  débuts  éclatants  : 
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La  Fi'ic  du  village  voisin,  par  sa  verve  pirapanle,  1  air  charmant  de  Rose,  que  l'on  chante  dans  nosCon- 
connut,  cil    ISIG,   une   aussi   grande    réussite  :   cel  |  servatoires,  a  conservé  sa  fraîcheur  délicieuse  : 
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Il  est  écrit,  d'un  seul  mouvement,  avec  une  aisance 
tranquille,  que  l'on  ne  saurait  trop  admirer. 

D'auti'es  ouvrages  de  Boïeldieu  retinrent  encore  la 
faveur  du  public,  mais  le  point  culminant  de  la  car- 
rière de  ce  fécond  musicieji  fut  la  pi'emière  de  La 
Dame  Blanche  donnée  à  l'Opéra-Comiquele  10  décem- 
bre 1823,  et  dont  le  centenaire  a  été  célébré  récem- 
ment, non  sans  succès.  Dans  ce  délicieux  ouvrage,  qui 
n'a  rien  perdu  de  sa  vivacité,  de  son  esprit  et  de  sa 
couleur,  Boïeldieu  établit,  pour  près  il'un  siècle,  la 

Allegretto    Moà\° 
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forme  de  Topéra-comique  classique.  La  facture  des 
airs,  l'emploi  des  ensembles  et  des  chœurs,  l'écriture 
de  l'orchestre  et  la  mise  en  œuvre  de  ces  divers  élé- 
ments, tout  contribue  à  classer  la  Dame  Blanche 
comme  le  chef-d'œuvre  d'un  genre  presque  disparu 
anjoiird'hui.  Dans  l'air  si  populaire  «  Viens,  gentille 
dame  »,  que  nous  citons  ici,  remarquons  l'emploi 
très  curieux  du  rythme  à  cinq  temps  usité  par  les 
musiciens  modernes  : 
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La  scène  si  épique  de  «  la  vente  »,  au  deuxième 
acte,  constitue  à  elle  seule  une  des  plus  personnelles 
créations  du  génie  si  français  de  Boïeldieu. 

Son  fils  Adrien-Louis,  auteur  d'un  joli  ouvrage,  le 
Bouquet  de  l'Infante,  son  élève  Adolphe  Adam,  le  mu- 
sicien inventif  du  Chalet  et  duPostillon  de  Longju- 
meau,  Auber,  le  compositeur  du  Domino  noir,  dont 
nous  parlerons  plus  loin,  devaient  illustrer  un  genre 
créé  par  Boïeldieu  et  dans  lequel  il  ne  fut  jamais  sur- 
passé. 

PERGOLÈSE,   PAESIELLO,   CIWIAROSA,  ROSSINI, 
BELLINI,  DONIZETTI 

pERG0LiiSE(PERG0LEsi  en  italien)  (Jean- Baptiste),  né 
à  Naples  en  1710,  mort  à  Pozzuoli  en  1736,  à  la  lleur 


de  sa  jeunesse,  a  écrit  un  petit  chef-d'œuvre,  la  Ser- 
vante maîtresse,  qui  a  fait  le  tour  du  monde  et  se 
joue  encore  fréquemment.  Cette  célèbre  Serva  pa- 
drona  n'a-t-elle  pas  été  le  point  de  départ  de  l'Opéra 
btiff'a  en  Italie,  dont  la  vivacité  n'exclut  pas  la  douce 
émotion?  Les  successeurs  de  Pergolèsk  furent  Pae- 
siELLO,  CiMAROSA  et  RossiNi,  Icsqucls  s'iuspirèren t  de 
celte  formo  musicale  et  di'aniatiqiie;  elle  fit  les 
délices  de  plusieurs  générations. 

Pergolèse  écrivit  plusieurs  antres  ouvrages  de 
même  caractère  :  l'un,  notamment,  Maesirodi  Musica, 
obtint  à  Paris,  en  1712,  un  succès  égal  à  celui  de  la 
Serva  padrona.  Ces  petits  airs  pleins  d'entrain,  pré- 
cédés de  ritournelles  lirillantes,  ces  «  duetti  »  char- 
mants, entremêlés  de  récits  alertes  que  soutenait  le 
clavecin,  cet  ensemble  de  musiques  légères  et  plai- 
santes formaient  un  tout  délicieux,  et  l'intluence  de 
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Pergolèse  se  fit  sentir  sur  les  compositions  des  Grk- 
TRY,  Philidor  et  MoJsiGNY,  les  petits  mailres  de  l'art 
français  de  l'opéra -lomique. 

Il  faut  relire  dans  les  Essais  de  Grétry  l'analyse 
de  l'air  de  Pandolphe  de  la  Sen-ante  maîtresse  dont 
nous  donnons  ici  quatre  fragments  :  le  récit  si  net 


de  déclamation,  coupé  par  l'orchestre  aux  bons 
endroits,  l'ariette  :  »  Quel  est  mon  embarras,  »  et  la 
phrase  :  <<  Pandolphe  pense  à  toi,  »  si  gravement 
comique.  Même  dans  les  fréquentes  répétitions  de 
paroles,  Pergolèse  modifie  son  texte  chanté,  en  lui 
donnant  chaque  fois  une  expression  différente  : 
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Paesiello,  né  à  Tarente  en  17tl,  mort  à  Naples 
en  1816,  suivit  dans  ses  premières  œuvres  les  pré- 
ceptes de  Pergolése,  mais  en  donnant  au  style  de 
l'opéra  bouffe  une  plus  grande  envergure.  11  écrivit 
un  Barbier  de  Sêville  qui  fut  célèbre  en  Italie,  en 
liussie  et  en  l'rance  jusqu'au  jour  où  le  chef-d'ieuvre 
de  UossiNi  vint  le  détrôner.  Dans  la  première  partie 
de  sa  carrière,  consacrée  souvent  à  la  musique  reli- 
gieuse, —  il  était  maître  de  chapelle  de  la  cour 
du  roi  Ferdinand  IV  à  Naples,  —  Paesiello  a  com- 
posé également  ses  principaux  ouvrages  légers  :  La 
MoHnara  [La  jolie  meunière)^  Il  Marchese  di  Tulipanu, 
Nina,  IZinr/ari  in  fiera.  Appelé  à  Paris  par  la  faveur 


de  Bonaparte,  Premier  Consul,  Paesiello  élargit  son 
style,  et  sa  dernière  œuvre,  Proserpine ,  jouée  à 
Naples,  montre  combien  il  fut  impressionné  par  les 
ouvrages  que  l'on  représentait  sur  les  scènes  fran- 
çaises, par  les  opéras  de  Piccim,  de  SACniiiNi,  et  de 
Gluck.  Dans  les  deux  fragments  de  cet  air  si  connu 
de  Gérés,  au  répertoire  de  nos  grandes  écoles  de 
musique,  on  est  frappé  par  la  justesse  de  la  décla- 
mation, par  sa  sobriété  saisissante,  par  la  beauté 
de  la  mélodie,  par  l'impétuosité  de  la  phrase  :  «  Mon 
désespoir  a  trop  de  charmes,  »  et  dans  l'écriture  très 
souple  de  l'orchestre,  Paesiello  montre  une  maîtrise 
incontestable  : 


Lento   cantabilc 

nb=S= 
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Comme  la  plupart  des  grands  musiciens  italiens, 
Paesiello  a  commencé  sa  carrière  par  des  œuvres 
aimables  et  légères,  pour  aboutir  à  de  plus  vastes 
compositions.  De  toute  sa  vaste  production,  il  ne 
nous  reste  guère  que  quelques  morceaux  de  circons- 
lauce,  des  marches  écrites  à  la  demande  du  Premier 
Consul,  et  sa  belle  Marche  funèbre  à  la  mémoire  du 
général  français  Hoche. 

Avec  CiMAROSA,  né  à  Naples  en  1742,  mort  à  Venise 
en  1801,  nous  touchons  au  point  le  plus  glorieux  de 
«  l'opéra-bulTa  »,  car  /(  Matrimonio  icgrelo  [le  Mariage 
secret),  que  l'on  joue  quelquefois  de  nos  jours,  est  le 
modèle  d'un  genre  à  peu  près  disparu,  mais  qui  fut 

Andantc 


fi  PAOLINO 


le  régal  artistique  de  nos  ancêtres.  11  suffit  de  lire 
les  écrits  de  Stendhal,  qui  décernait  à  Gimarosa  l'épi- 
thète  de  «  divin  »,  pour  nous  faire  une  idée  de  l'es- 
time dans  laquelle  le  tenaient  ses  contemporains. 
Rival  de  Paesiello  et  d'une  fécondité  égale  à  la  sienne, 
CiMAROSA  n'a  pas  composé  moins  de  soixante-dix 
ouvrages  en  vingt  ans.  On  se  demande  même  com- 
ment il  avait  le  temps  matériel  de  copier  ses  partitions 
d'orchestre,  alors  qu'il  écrivait,  en  deux  semaines, 
un  ouvrage  en  plusieurs  actes.  Dans  cet  air  de  Paoiino 
du  Mariage  secret,  on  remarquera  la  fraîcheur  des 
idées  musicales,  vives,  spontanées,  la  facilité  de  1  e- 
criture,  le  charme  expressif  de  la  phrase  mélodique  : 
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Allegro    vivace 


PAOLINO 


La  sans. 


que  rien  me  tour_  mente  sans  sou  _  cis  et   sans    a 


r  f  f  f 


larmes 


ê 


(Cordes   Pizz.) 


L'audition  de  l'ouvrage  en  entier  donne  aujour- 
d'hui une  impression  de  monotonie,  pioduite  pai-  la 
répétition  des  mêmes  rythmes,  des  mêmes  harmo- 
nies et  modulations.  On  ne  peut  pas  comparei-  Cima- 
ROSA  à  Mozart,  dont  les  opéras  célèbres  rayonnent 
d'une  éternelle  jeunesse,  mais  l'intluence  du  compo- 
siteur italien  sur  son  confrère  viennois  est  indiscu- 
table, —  il  suffît  de  lire  successivement  le  Mariage 
secret  de  Ciuarosa  et  VEnlèvement  au  sérail  de  Mozart. 
CiuAROSA  remit  en  lionneur  les  ensembles  vocaux, 
(1  trios,  quartettes  »  et  les  «  finale  »  dont  Hossiki  sut 
s'inspirer  à  son  tour.  11  est  juste  de  ne  pas  oublier 
que  ce  fut  le  spirituel  auteur  de  l'Italienne  à  Londres 
qui  ouvrit  la  voie  à  celui  qui  devait  écrii'e  l'amusante 
Italienne  à  Alger. 

RossiMi,  né  à  Pesaro  (Italie)  en  1792,  mort  à  Paris 
en  1868,  en  pleine  apogée  du  Second  Empire,  repré- 
sente l'art  italien  avec  toute  sa  spontanéité,  sa  viva- 
cité et  son  charme,  sans  en  exclure  la  grandeur  et  la 


puissance.  Ses  premiers  débuts  à  Venise,  en  1810, 
puis  deux  ans  après  à  Bologne,  par  de  petits  ouvrages 
quasiment  improvisés,  n'attirèrent  pas  sur  lui  l'at- 
tenlion  des  dilettanti,  mais  les  représentations  de 
Tiincrède,  de  l'Italienne  à  Alger,  puis  du  Uarhicr  de 
Scville,  données  entre  1813  et  1816,  enlin  celles 
A'Otello,  de  Cenerenlola  [Cendrillon)  et  de  la  célèbre 
Gazza  ladra  (La  Pie  voleuse]  assurèrent  sa  réputa- 
tion de  premier  compositeur  de  l'Italie. 

Stendhal  a  écrit  que  Rossini  avait  le  génie  de  l'in- 
souciance. Il  y  a  du  vrai  dans  cette  boutade.  Toute 
la  musique  de  RossiNi,  pendant  la  période  de  pre- 
mière production,  nous  semble  écrite  comme  en  se 
jouant,  et  c'est  ce  qui  en  fait  la  grâce  exquise  et  la 
couleur  lumineuse.  Relisons  l'air  si  célèbre  de  Rosine 
dans  le  Barbier:  la  mélodie  est  en  quelque  sorte 
jetée  par  louches  légères,  elle  bondit  alerte,  s'élève, 
redescend  en  arabesques  capricieuses  : 


Modère 


É 


^1-— -^v— H^ 


^ 


^ 


Son 


ble  et  dou  _  ce 


Vient    ctiar. 


^^ 


mon   cceur     trou    _ 


-*^'  I 


^f 


ble 
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(cadenza) 


AlIeg-TO    Mod 
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Si 
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puis_ 


•r-  b  <-    ■ 
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f   '  rr   * 


tPC 


oLU^Ti 


-!» — a- 


'       L^  L-IJ 


res      _       pe.c       _     tu 


gs^^ 


f 


^^ 


p  r  p 


p  p   p   p 


Je  veux       er 


fin. 


ces_ser    D  ain_si       tou 


^ 


P 


Dans  Tancréde,  que  Rossini  écrivit  à  vingt-deux 
ans,  la  célèbre  cavatine  Oh  pntriii  dolcc  Ingrala  é{,a.[t 
le  morceau  préféré  qu'intercalaient  les  grandes  can- 
tatrices à  la  leçon  de  chant  du  Barbier.  (Juelle  jolie 
expression   dans  ces  quelques  fragments  que  nous 


donnons  ici,  et  combien  l'on  comprend  l'enthou- 
siasme de  Stendhal  et  de  ses  contemporains  à  l'au- 
dition de  ces  pages  si  souples  et  si  senties,  triomphe 
du  bel  rAinto,  hélas!  oublié  aujourd'hui  : 


RKCIT 


P^ 


J'    ]'     ;     -f'     i'   sp^ff^ 


o 


pa 


tri  ^  e  I 


iri_gratG  et    dou_cG    pa . 
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en  _  fin je      te 
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dans         mon 
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Ouand,  lassé  des  succès  de  sa  prime  jeunesse,  Mos- 
sin"i  entreprit  la  composition  de  ses  ouvrages  plus 
sérieux,  Sémiramis.  peu  apprécié  à  son  apparition, 
puis  Guillaume  Tell,  écrit  sur  un  texte  français  en 
1829,  le  »  cygne  de  Pesaro  »  sans  perdre  aucune  de 
ses  précieuses  qualités,  emploie  un  langage  musical 
plus  élevé.  Ses  grands  morceaux  d'ensemble,  ses 
ouvertures,  ses  <i  linale  »  dont  nous  trouvons  de  si 
vivants  exemples  dans  l'Italienne,  le  Barbier  et  Ccn- 

OUVERTURE 


Andanto 


drillon,  portent  l'empreinte  d'une  influence  nouvelle. 
Il  siiflit  de  lire  la  célèbre  ouverture  de  Guillaume 
Tell,  dont  s'inspira  une  longue  génération  de  com- 
positeurs de  tous  les  pays,  pour  voir  avec  quelle 
richesse  d'invention  mélodique  et  orchestrale,  et 
aussi  avec  quelle  poésie  pénétrante,  Rossini  sait 
situer  le  beau  poème  agreste  et  patriotique  dont 
nous  sommes  encore  éblouis,  après  cent  ans  : 


Cordes 
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Le  c<  récit  »  de  l'air  de  Matliilde,  au  deuxième 
acte,  est  un  des  plus  beaux  modèles  de  ce  genre  de 
dialogue  entre  la  voix  et  l'orchestre.  L'angoisse, 
l'émotion  de  la  jeune  héroïne,  son  (rouble  et  sou 
amour  pour  Arnold,  tous  ces  divers  aspects  du  rôle 
sont  exprimés  avec  une  intensité  qu'on  ne  se  lasse  pas 
d'admirer.  Notre  grand  musicien  Gabriel  Fauré,  qui 


avait  reçu  dans  sa  toute  jeunesse  les  enseignements 
de  NiEDERMEYER,  uu  des  disciples  préférés  de  liossixi, 
montrait  une  prédilection  particulière  pour  ces  pages 
si  sensibles,  qui  avaient  enchanté  son  enfance  et  qu'il 
se  plaisait  à  faire  répéter  aux  élèves,  alors  qu'il  di- 
rigeait notre  première  école  de  musique  : 


RECIT 


îk 


MATHILOE 

avec  fièvre  et  anxiété 


-^■^'  i    -^  ii  rr    M 


Ils  s  éloi -gnent  en     .      fin 
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[•'.aut-il  parler  de  la  grande  et  prodijzieiise  scène  de 
la  conjuration  des  quatre  cantons,  qui  suit  le  célèbre 
Irio  :  n  Quand  l'Helvétie  est  au  champ  du  supplice,  » 
ou  de  la  belle  page  si  sereine  qui  termine  l'ouvrage 
en  apothéose,  pour  ne  citer,  parmi  tant  de  morceaux 
remarquables,  que  ceux  dont  le  sillon  lumineux  dans 
l'art  musical  et  dramatique  du  xix"  siècle  peut  encore 
servir  de  guide  aux  jeunes  générations*? 

IÎELLiN'i,né  à  Calane(1801)en  Sicile,  mort  en  France, 
à  Puteaux  (1836),  ne  saurait  être  négligé  dans  une 
étude  sur  l'art  lyrique.  Ne  joue-t-on  pas  encore  dans 
les  grands  théâtres  d'Italie  La  Norma,  son  œuvre  la 
plus  caractéristique,  celle  que  Wagner  aimait  et  ad- 

Andante 

dolce  espressivo 


mirait  proroiidémeiil?  D'autres  partitions  de  Hellini, 
La  Somnambule.  Les  Puritains,  firent  fureur  à  Paris, 
aux  Italiens,  et  de  même  que  Hossini  était  devenu 
Français  de  cœur,  c'est  dans  notre  pays  que  ce  jeune 
musicien,  mort  chez  nous  à,  trente-quatre  ans,  vécut 
ses  plus  belles  heures  de  gloire. 

La  mélodie  de  Bellini  est  unique  par  son  abon- 
dance, son  contour  llexible,  son  inspiration  naturelle  ; 
pour  employer  un  aphorisme  connu,  «  elle  coule  de 
source  »,  et  cette  source  est  fraîche,  limpide;  elle  a 
chariné  par  sa  pureté  des  auditeurs  difficiles,  mais 
prompts  à  l'enthousiasme  quand  ils  se  sentaient 
émus  par  une  belle  phrase  expressive  : 


I 


plus  II  n  est  plus      pour  moi  _  que lar 


De       ce   cceur  dont      tu fus 


ne  Tu     me. 


^ 
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La  jSorma,  donnée  en  1832,  renlerme  cette  page  admirable  :  «  Casta  diva  »,  qui  suflirail  à  établir  la 
réputation  d'un  musicien,  et  dont  La  Malibran  fut  l'interprète  inoubliée.  Elle  louche  par  sa  sereine 
beauté,  d'une  noblesse  sans  égale  : 


Larghetto    cantabilo 


M 


^ 


r^gij 


^ij.  rr? 


j    y  j    =^ 


Cas 


ta         di 


va         cas    _   ta 


Mais  le  mélodiste  incomparable  qu'était  Bellini 
savait  constiuire  un  ouvrage  dramatique,  utiliser  les 
chœurs  et  les  grands  ensembles.  Une  représentation 


de  ^^orma  est  encore  aujourd'hui  d'un  très  vif  intérêt 
musical. 
DoNizETTi,  né  et  mort  à  lîergame  en  Ilalie^(1797- 


3336 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LÀ  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


1848),  écrivit  dans  sa  jeunesse  un  ouvrage,  Enrico, 
conte  di  Borgogna,  qui  fut  accueilli  avec  faveur.  De 
même  que  Rossini  et  Bkllini,  il  obtintses  plus  grands 
succès  en  France,  où  il  fit  représenter  son  amusant 
Don  Pasquale  aux  llciViens,  son  émouvante  Lucie  de 
Lamermoor  sur  la  scène  de  rOpéra-Comique,et  enijn 
ses  deux  plus  grands  succès  de  théâtre,  La  Fille  du 
régiment,  donnée   encore  à  rOpéra-Comique,  et   La 


Favorite,  jouée  sur  la  scène  de  l'Opéra.  Dans  Don 
Paaqiude  et  VElixir  d'amour,  Domzetti  montre  une 
verve  bouiïonne  que  l'on  peut  comparer  à  celle  de 
RossiNi,  et  les  beaux  élans  dramatiques  de  Lucie,  de 
la  Favorite  et  de  Poliuto  {Les  Martyrs)  ne  sauraient 
être  négligés.  Voici  deux  fragments  de  l'air  de  Pau- 
line dans  Poliuto,  un  récit  sobre  et  expressif,  une 
cantiléne  bien  inspirée  : 


Andante 


PAULINE 


1 1-   Ff  n"  '  I  r    r   linr  r 


Toi        qui  lis  dans  mon  cosur     o        ma    me_re 


Larghetto 

cantabile  legato 


Qu  i  _  ci  ta main      gla 


Bé. 


_  nis      _     se        bénis  _  se  ton      en  _  fant  ton       enfant! 
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AUBER,    HÉROLD,   MEYERBEER,    HALÉVY,   VERDI 

AuBER,  né  a  Gaen  en  1782,  mort  à  Paris  en  1871, 
est  un  des  ropréseniants  les  plus  illustres  de  l'opéra- 
coniique  el  Je  l'opéra  rançais  au  xixe  siècle.  On  a 
souvent  reproché  au  musicien  du  Domino  noir  sa 
facilité  excessive  :  le  fait  est  qu'il  écrivit  un  nombre 
considéralile  d'ouvi'afçes  devenus  rapidement  popu- 
laires, Le  ;1/aC')M,  notamnient,  que  l'on  peut  rattacher 
à  la  manière  de  Boïkluieu.  Mais,  dans  La  Muette  de 
fo)<ici,  AuiiEn  (il  preuve  de  qualités  dramatiques  de 


LES  FORMES  DRAMATIQUES    3337 

premier  ordre,  et  l'on  peut  affirmer  qu'avec  Iîossini 
et  Mevrhbeer,  le  musicien  du  Cheval  de  Bronze  et 
A'Haydre  tint  le  sceptre  de  la  musique  dramatique 
en  France  pendant  plus  d'un  demi-siècle.  Les  ou- 
vrages d'AuRER  ont  à  peu  près  disparu  du  répertoire 
de  nos  grands  théâtres  de  musique.  Quand  on  les 
relit  aujourd'hui,  on  s'aperçoit  qu'AuiiEB,  avide  de 
succès  faciles,  écrivait  à  la  va-vite,  et  ses  partitions 
nous  paraissent  bien  superficielles.  Voici  un  frag- 
ment de  récit  d'Elvire  dans  la  Muette,  d'une  décla- 
mation Irès  juste,  puis  la  célèbre  cavalinedu  «  som- 
meil »  chantée  par  le  héros  Masaniello  : 
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IIÉROLD,  né  et  mort  à  Paris  (1791-1833),  a  eu  une 
carrière  de  compositeur  dramatique  féconde,  mais 
peu  chanceuse  à  ses  débuts,  car  il  ne  connut  de  vé- 
ritables succès  qu'avec  Mnrie  en  1820,  Zampa  en  1831, 
et  enlin  avec  son  chef-d'œuvre,  le  Pré  aux  Clercs, 
joué  un  an  avant  sa  mort.  0»  ne  s'explique  guère 
l'insuccès  des  premiers  ouvrages  d'HénoLD  :  ils  sont 
tous  d'une  musicalité  très  supérieure  aux  composi- 
tions de  la  plupart  de  ses  contemporains,  pourtant 


en  vogue.  On  joue  encore  de  nos  jours,  en  Alle- 
magne, 'lampa.  dont  la  force  dramatique  est  incon- 
testable, et  en  France,  le  Pré  aux  Clercs  se  donne  de 
temps  à  autre.  Voici  quelques  fragments  de  la  bril- 
lante ouverture  de  '/.ampa,  cheval  de  bataille  des 
chefs  d'orchestre  du  siècle  dernier,  et  un  beau  récit 
dramatique  du  héros  Zampa,  accompagné  «  pianis- 
simo »  par  les  trombones  : 


OUVERTURE 
Allegro 


Andanle 
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Dans  le  Pré  aux  CUrcs,  partilion  pleine  de  fraîcheur, 
voici  l'air  charmant  d'Isabelle  que  chantent  encore 
nos  jeunes  artistes  dans  les  Conservatoires,  et  l'es- 
quisse du  petit  trio  célèbre  «  C'en  est  fait,  le  ciel 
même  a  reçu  nos  serments.  »  Hérold  avait  une  veine 


mélodique  du  meilleur  aloi,  et  une  verve  amusante 
(|ui  donnait  beaucoup  de  vie  à  ses  ouvrages.  C'était 
un  musicieubien  français,  digne  héritier  des  maîtres 
du  xviii'  siècle  : 
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LA     REINE 


ISABELLE 


MERGY 


TRIO 

Alleçro    Mod*;" 
I  "       PP 


^fe 


rn  .^  J^  Ji-XJJM  i^  }Q^^^ 


^^ 


C  on  est     fait     le  ciel  même  A  re  _  eu     vo?!  serments  La  puis- 
PP, 


t 


^1^  p  -4=^^    M  P    H 
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C  en  est     fait      le  ciel  même  A  re  _  çu    vos  serments  La  puis. 


f-f+P  4J^    fj^lp    ^^^^ 


c  en  est     fait     le  ciel  même  A  re  _  çu   vos  serments  La  puis. 


M   j^   J^  ^h^-^M^^Ni^^-^^ 


_  San  _  ce  suprême  Vient  flu_nir    deux    amants 


^^ 


^ 


rn  ?  ^^  b  I  ^ 


^ 


San  _  ce  suprême  Vient  d  u_  nir    deux   amants 


I 


»         9       J+^ 


^'\>  p   u^  innrH^ 


.  San  _  ce  suprême  Vient  du_nir    deux    amants 


Meyehiiiîeb,  né  à  Berlin  en  1791,  mort  à  Paris  en 
18G4,  est  certainement  le  maître  le  plus  représen- 
tatif d'nn  genre  très  décrié  anioiird'luii,  celui  du 
«  grand  opéra  »,  des  ouvrages  à  grand  spoclacle  dé- 
coratif. Uohcrt  le  Diable,  Les  IliKjitenoh,  Le  Prophète  et 
L'Africaine  (son  œuvre  posthume)  ont  enlhousiasmé 
des  générations  de  speclateurs  au  siècle  dernier,  et, 
de  nos  jours,  les  reprises  de  ces  œuvres  se  voient 
encore  accueillies  avec  laveur,  notamment  sur  les 
grandes  scènes  du  Midi  de  la  l'iance,  où  elles  sont  en 
quelque  sorte  devenues  classiques.  Mkveiuskkr,  digne 
héritier  de  Si'Omtim,  mais  plus  iiahile  que  lui  dans 
la  recherche  de  «  l'elfet  »  sur  le  public,  a  su  tirer  un 
parti  merveilleux  de  ce  que  l'on  peut  appeler  «  la 


pompe  extéiieure  »  du  grand  opéra  :  cortèges,  bal- 
lets, grands  ensembles  vocaux.  11  a  eu  aussi  le  grand 
mérite  de  créer  l'atmosphère,  le  décor  musical  en 
quelque  sorte  des  drames  qu'il  illuslrait,  car  son  art 
essentiellement  décoratif  est  inséparable  de  l'action 
qu'il  commente.  Musicien  de  Ihéàtre  au  suprême  de- 
gré, Meyerueer  a  été  imité,  copié,  pillé,  quoique  sou- 
vent décrié  par  des  confrères  peu  scrupuleux  à  user 
de  toutes  ses  formules,  ses  «  ficelles  »,  dirons-nous. 
lia  su  cependant  faire  jaillir  l'émotion  la  plus  na- 
turelle, notamment  dans  le  Prophète.  Relisons  ces 
fragments  célèbres  du  rôle  de  Fidès,  pages  typiques 
dans  son  œuvre  : 
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Andante    espressivo 


Andant  ino 


ï     •?  ''   I  .*J  -7  i     •^  J^ 


■n  -^  ; 


^fe 


f/ 
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Don_noz_ 


d  c  n  _  n  c  z_ 


Pour     u  -   ne   pau  _vre  à     -      mf?  1 
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e^ 


^^ 
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Mevebbker  savait  admirablement  placer  un  air  «  à 
effet  »  au  bon  endroit,  et  sans  arrêter  l'élan  de  la 
pièce.  Examinons  cette  belle  page  de  l'air  de  Nelusko, 

Andante 


au  deuxième  acte  de  l'Africaine  ;  elle  est  digne  d'un 
grand  maître,  et  sa  péroraison  animée  déploie  une 
véritable  force  : 
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à=:^=4  r — r^^ 


T=^=^ 


Fil      _      le     des  roi 


à       toi' 1   hom  _  ma    -   go 


toi. 


^^ 


^m 


1    hom    _    ma- ge  que     lo         doit ma-  fi- de  _    Ii_te 


.1   P  .n 
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^^ — ^^^ 
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Allegro    vivace 
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Quand-  1  amour  m  en  _  traî 
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Ou  bien  quaud    I.t  hai 
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AndanHno 
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/  expressif 
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Pays  merveilleux- 


5y  ^ 


Dans  ce  môme  ouvrage,  lair  de  Vasco  de  f.ama, 
précédé  du  récit  que  nous  donnons  ici,  est  empreint 
d'une  poésie  pénétrante. 

Il  y  aurait  bien  d'autres  pages  à  citer  dans  l'œuvre 
diamatique  Jo.Mkvkrbeer;  lecomposileui'quiaccritle 
quatrième  acte  des  llufjuenoU,  la  scène  fameuse  de  la 


«  Rénédiclion  des  poignards  »,  ne  peut  pas  périr 
dans  l(!  souvenir  des  maîtres  du  théâtre  lyrique.  Il  a 
su  aussi  donner  aux  cliœurs  et  à  l'orchestre  une 
vitalité  toute  nouvelle;  la  couleur  instrumentale 
des  Ihif/iicnots,  en  particulier,  est  d'une  rare  vigueur 
de  touche.  On  ne  saurait  assimiler  Meyerueer  aux 
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maîtres  classiques,  à  (jluck,  à  Weber,  plus  grands 
que  lui,  plus  sincères  peut-être;  mais  il  faut  lui  laisser 
une  des  premières  places  parmi  les  dramaturges 
de  son  époque. 

Halévy,  né  el  mort  à  Paris  (1799-1862),  fut  un  com- 
positeur heureux  dont  les  succès  de  théâtre,  soit  à 
rOpéra-Coniiq  ne,  soit  à  l'Opéra,  furent  très  nombreux. 


L'étoile  grandissante  de  Mevehbeer  lit  pâlir  celle  du 
compositeur  de  La  Reine  de  Chypre  6V  de  Charles  YJ, 
mais  La  Julie,  donnée  en  1838,  atteste  de  réelles  qua- 
lités dramatiques.  Le  rôle  d'Eléazar,  le  juif  honnête 
et  persécuté  par  les  chrétiejis,  est  écrit  avec  grande 
envergure.  Le  récit  et  la  cantilène,  que  nous  citons 
ici,  en  sont  un  exemple  caracttrislique  : 


f Orchestre) 


Rachel   quand    du Sei  _  gneur  la     gra  _  ce    tu     _      le  _ 


_  lai  _    re     A    mes  tremblan_tes       mains 


conf  i 


a    ton       ber_  ceau 


T      î 


Halévy  écrivit  aussi  des  ouvrages  légers,  L'Eclair, 
Les  Mousquetaires  de  la  reine,  Le  Val  d'Andorre,  d'une 
fantaisie  aimable.  Us  sont  oubliés  aujourd'hui, 
niais  La  JMice  est  restée  au  répertoire  de  quelques 
grandes  scènes  de  province. 

VKRDi(Giuseppe),néen  181.3  dans  le  duché  de  Parme, 
à  Russeto,  mort  à  Gênes  en  1894,  compositeur  de 
1,'énie  dont  la  puissance  dramatique  a  dépassé  celle 
d'un  Meyerbeer,  est  reconnu  aujourd'hui,  même  par 
1  es  jeunes  générations,  comme  le  musicien  de  théâtre 


par  excellence.  Ses  premières  œuvres,  données  de 
1839  à  1831,  n'eurent  pas  un  succès  retentissant  : 
Luisa  Miller  et  Nabucliodonosor  obtinrent  seules 
quelque  vogue,  mais  l'apparition  successive  de  Rigo- 
letto,  du  Trouvère  et  de  La  Traviata  porta  aux  nues 
le  nom  de  Verdi.  On  se  trouvait  en  présence  d'un  tem- 
pérament vigoureux  et  sensible  à  la  fois,  —  a-t-on 
conçu  un  acte  plus  saisissant  cjup  le  quatrième  de 
Rigolctto,  une  page  plus  émouvante  que  celle  de  la 
mort  de  Violetta?  —  Quand  Verdi  écrivit  pour  Paris 
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Don  Carlos,  image  des  plus  dramatiques  du  règne  de 
Philippe  II  d'Espagne,  puis  Aida,  pour  inaugurer, 
en  1871,  le  lliéàlre  du  Caire,  œuvre  inspirée  des 
légendes  d'Iîgyple,  sa  gloire  était  devenue  mondiale. 


Andante 


Dans  Don  Carlos,  (idèle  aux  préceptes  de  Meyer- 
lîEER,  le  compositeur  italien  sait  se  créer  un  langage 
personnel  pour  dépeindre  le  décor  de  Madrid  et  celui 
de  l'Escurial.  lielisoiis  ces  passages  si  frappants  de 
la  scène  du  roi  Philippe  II  : 


pas..  Non  son  cœur  m'est  fer_  mé  El  _  le  ne     m'a        jamais      ai_  me 


Andante    molto 


^^ 


m 


p  p  p  p  ^ 


Je      dor_mî    _  rai  dans  mon  manteau  roy_ 


Mais  quand  fétoile  de  Wag.neu  commence  à  se 
lever,  Vkiidi  modifie  son  style  primitif,  déjà  très 
agrandi  dans  Aida,  qui  est  un  des  plus  heaux  opé- 
ras à  grand  spectacle  de  la  formule  de  Meyeudeer. 
Dans  Othello,  un  langage  nouveau  se  fait  jour.  Par- 


courons les  premières  mesures  de  l'introduction  et 
le  fameux  monologue  d'iago.  N'est-ce  pas  un  tlrama- 
turge  lyrii|ue  d'un  tout  autre  caractère  que  nous 
apercevons  ici? 
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Allegro  agitato 


(Prélude    orchestre 
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en  un  dieu    cru  _   el     qui   tel      que       lui  m'a  fait 
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UGO        rs 


Et  puis 
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i''? Enfin,  en  écrivant  à  près  de  quatre-vingts  aus  sa 
partition  de  Fahtaff,  dans  laquelle  la  symphonie  fait 
corps  avec  l'action,  Verdi  affiche  d'un  esprit  italien 
des  plus  spirituels  :  il  apparaît  comme  le  digne  suc- 
cesseur' de  RossiNi,  de  Ciîiarosa,  des  maîtres  de  sa 
jeunesse.  Sa  verve  l.ouffonne  est  irrésistible,  sa  maî- 
trise plus  vivante  que  jamais   éclate    d'un    bout  à 


l'aulrede  cette  œuvre,  véritable  poème  d'esprit.  Nous- 
citerons  ici  les  premiers  morceaux  de  l'inlroduction 
qui  situent  immédiatement  l'aclion,  puis  le  »  scherzo» 
plein  de  vivacité  qui  anime  la  scène  de  la  poursuite 
au  final  du  troisième  tableau,  et  le  thème  fugué  sur 
lequel  est  bâti  le  grand  ensemble  final  : 


TUTTI    (Orchestre) 
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Vivo 
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Allegro    Brioso 
rtusnrr 
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Le  monde  est  u_ne    tarce  Fou- 


qui  blâme  son  jeu  qui  blâme  son 


^^ 
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jeu  Fou 


FEUTON 


P=^==f 


qui  blâme  son.      jeu  Fou  qui  blâme  qui  bla 
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Le  monde  est   u      _       ne 
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far_ce    Fou. 
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Les  ouvrages  de  Vurdi  sont  restés  pour  la  pluparl 
au  répertoire  des  grands  théâtres  du  monde  entier, 
et  leur  vitalité  nous  semble  des  plus  justifiées. 

MOZART,   BEETHOVEN,   WEBER 


Mozart  (Wolfgang-Amadeus-Sigismond),  né  à  Salz- 
bourg  le  27  janvier  17n6,  mort  à  Vienne  le  Ei  dé- 
cembre 1791,  an  moment  où  il  écrivait  son  hequiem, 
est  certainement  le  musicien  dramatique  le  plus 
complet,  le  plus  original  et  le  plus  universellement 
admiré  encore  de  nos  jours.  Don  Qiovanni,  les  Noces 


jeu 


qui   blâ_me  son  jeu qui  blâ_me   son         jeu 


lie  Figaro,  la  Fh'de  enchantée,  sont  au'répertoire  des 
grandes  scènes  lyriques  et  ravissent  sans  cesse  des 
milliers  d'auditeurs. 

S'il  faut  rechercher  les  origines  de  la  formation 
dramatique  de  Moz.'iRT,  il  est  incontestable  que  nous 
les  trouverons  chez  les  Itallens'PuRr.oLKSE,  Paesiello 
et  CiMAROSA,  dont  Mozart  entendit  les  opéras-boufTes 
alors  qu'il  était  tout  enfant,  mais  sa  piemière  édu- 
cation musicale  fut  essentiellement  classique  et 
allemande.  Il  en  résulte  que  de  ces  deux  écoles  si 
différentes  de  style,  l'une  légère  et  plaisante,  l'autre 
sévère  et  scolastique,  jaillit  cette  source  de  merveil- 
leuse  musique  jamais   égalée  ni   surpassée.  Il   est 
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aussi  un  coniposileur  ilout  Mozart  put  entendre  et 
apprécier  les  ouvrages,  dans  les  deux  séjours  qu'il 
lit  en  France,  alors  qu'il  était  enfant,  puis  adoles- 
cenl,  et  dont  l'intluence  sur  lui  est  indéniable,  celle 
du  chevalier  Gluck,  du  musicien  d'Orp/nîe  et  d'.l/ccs(e. 
Non  seulement,  MozAnT  prit  chez  Gluck  cette  forme 
si  nette,  si  franche,  dans  laquelle  les  chanteurs  et 
l'orchestre  concourentà  un  ensemble  essentiellement 
attaché  à  l'action  dramatique,  mais  il  en  vint  à  em- 
prunter ses  sujets  de  Don  Juan  et  de  la  Clémence  de 
TUus,  a.  des  œuvres  de  jeunesse  de  Gluck,  que  l'on 
représentait  couramment  ù  Vienne,  alors  que  Mozart 
y  lit  plusieurs  voyages  dans  son  jeune  âge. 

Sans  nous  attarder  sur  les  premiers  essais  de 
Mozart  au  théâtre,  quand  il  était  à  peine  âgé  de 
treize  et  quatorze  ans,  nous  voulons  parler  de  Bas- 
tien  et  Bastienne  (1768)  et  de  la  Finta  simpHce  (170ii), 

Allegro    aeritato 


il  faut  considérer  que  le  grand  succès  obtenu  par 
Mitridate,  re  dl  Ponlo,  donné  à  Milan  le  jourde  Noël 
(1770),  fut  le  point  de  départ  de  la  carrière  de  l'il- 
lustre compositeur.  Cependant,  ses  ouvrages  sui- 
vants :  Scipione,  La  Finta  giardiniera  {opéni-hoalîe), 
Lucio  Hilla  (opéra  séria].  Il  Re  Pastore  (cantate  dra- 
matique), n'eurent  pas  le  même  succès.  Mais  il  don- 
nait à  Munich  en  178i,avec  une  réussite  éclatanle, 
Idoménée,  dont  Mozart  avait  pris  le  sujet  dans  un 
vieil  opéra  français  du  librettiste  Danchel,  mis  déjà 
en  musique  par  Campra.  Idoménée  dérive  naturelle- 
ment des  ouvrages  de  Gluck,  tant  par  le  caractère 
du  sujet  que  par  sa  conception  lyrique.  Il  suffit  de 
lire  la  scène  qui  ouvre  le  premier  acte  pour  s'en 
convaincre.  Le  récit  vigoureux  d'Ilia  et  l'air  si  ex- 
pressif qui  le  suit  ont  la  grandeur  dramatique  des 
meilleures  pages  à'Alccste: 


I 


RECIT  (ILIA) 
f 


H~~g'  ;4— ^^  p  '  p~N._>'  ^'^ 


Ah!  quel  destin  m'ac_ca_ble  O  cieL. 


im_pi_toy_a     _      ble  ! 


/    I 


^^ 


S 


^ 


\  é 


Andante    (quasi    Adagio) 


^^^^ 


1?         P  ' 


^ 


Pe  _  re 


Fa  _  mil  _  le 


per_  te  cru 
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En  revanche,  l'air  célèbre  d'Ilia  «   Doux  zéphyre  »,  dans  le  même  opéra,  porte  l'empreinle  inell'able  du 
divin  Mozart  : 

Andante  grazioso 
ILU 


p^^^-i 


é 


î    I  r_UP^^^ 


Pars 


-  plo     _     re 


et 


Idoménée,  dont  l'esprit  général  est  yluckiste,  laisse 
découvrir  à  chaque  page  le  génie  naissant  de  Mozart. 
L'écriture  harmonique  et  orcliestrale,  plus  simple, 
plus  étendue  que  celle  de  son  illustre  devancier,  est 
nettement  celle  d'un  symphoniste;  elle  ouvrit  à 
l'art  dramalique  une  porte  sur  un  domaine  très 
riche  que  d'autres  musiciens  allemands,  liiiKTiiovË.N, 
Weber  et  \Vagner,  surent  ex[)loiter. 

Cet  esprit  si  pur  qui  règne  dans  Idoméni'e,  nous  le 
retrouverons  dans  les  dernières  œuvres  théùtralei 
du  maître,  dans  la  Flûte  enchantée  et  dans  la  Clé- 
mence de  Titus.  C'est  à  Prague,  en  1791,  que  fut 
donné  ce  dernier  ouvrage,   à  l'occasion  du  couron- 


nement de  l'empereur  Léopold  11,  roi  de  Bohême. 
Mozart  l'écrivit  en  quelques  jours,  d'après  un  poème 
de  Métastase,  sur  un  libretto  du  poète  Mazzoli.  Si 
celte  partition  est  peu  jouée  do  nos  jours,  il  faut 
671  accuser  la  faiblesse  du  livret;  elle  renferme  une 
des  plus  belles  pages  qu'ait  écrites  Mozart  :  l'air 
de  Vilellia,  chanté  pai'  la  Marchetti  Fantozzi,  dont 
la  voix  avait  une  étendue  surprenante.  Cet  air  ad- 
Tuirable  —  nous  en  donnons  ici  trois  principaux 
fragments  —  débute  par  un  récit  hardiment  dé- 
clamé :  le  rondo  larghetto  qui  le  suit  est  du  plus  pur 
Mozart,  et  enfin  tout  l'allégro  linal  se  déroule  dans 
un  superbe  emportement  : 


_  tellia         d  éprouver    ta  cons  _  tan_ce 
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Cou_ron_ne         d  hy     _     me    _     ne 


ja_mais-       tu.  ne  cein_dras  mon        front pn 


H 


Don  Giovanni,  sur  lequel  Charles  Gounod  a  écrit  un 
livre  d'une  singulière  ferveur,  est  considéré  comme 
le  cil ef-d'œ livre  du  maître.  N'esl-ce  pas  dans  cet 
ouvrage  que  naquit  la  forme  cyclique  chère  à  César 


FiiANCK  et  à  ses  disciples?  Dés  les  preuiiéres  mesures 
de  l'ouverture,  l'orchestre  ample,  puissant,  solen- 
nel, évo(|ue  immédialenient  la  scène  si  tragique  du 
commandeur  qui  terminera  la  partition  : 


OUVERTURE 
Andante 
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On  a  reproché  souvent  à  Mozart  d'interrompre 
l'action  dramatique  par  des  morceaux  de  musique 
pure,  el  certains  musicograplies  ont  qualifié  les 
oeuvres  tliéâtrales  de  MozktiT  d'opéras  de  concert.  C'est 
une  observation  injustifiée.  Si  parfois,  cliez  le  chantre 

Trio  des  masques 
Adaerio 


immortel  de  Don  Juan,  le  côté  musical  prime  tout, 
Jamais  la  musique  ne  s'évade  de  la  situation.  Prenons 
l'exemple  du  célèbre  «  trio  des  masques  »  dont 
l'expression  juste,  mesurée,  ne  vient  pas  interrompio 
mal  à  propos  le  final  du  premier  acte  : 


ELVIRE 


^ 


^ 


m^ 


E^ 


O  ciel!     ô toi_quejim_ 


P^ 


JE^y 


-M- 


f  '     Wt> 


=^ 


o  cigI?      Ô toi 


^p 


queji^ 


P     K 


^^ 


r^/%^ 


W 


Cette  mélodie  à  trois  voix,  étagée  sur  quelques 
accords  d'orchestre  ou  quelques  arpèges  des  instru- 
ments à  vent,  exprime  l'étonnement,  la  surprise  des 
trois 'personnages  Anna,   Elvire  et   Ùttavio   devant 


l'audace  de  don  Juan.  Cette  oasis  de  fraîcheur  lumi- 
neuse prépare  la  grande  scène  à  la  fois  joyeuse, 
burlesijue  et  tragique,  dans  sa  péroraison  mouve- 
mentée, qui  clôturera  ce  premier  acte  si  varié,    si 
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riche  de  substance  musicale.  Dans  cette  œuvre  uni- 
que, les  morceaux  si  divers  que  relient  des  récits 
alertes,  incisifs,  dont  la  souplesse  nous  confond  d'ad- 
miralion  et  que  Rossi.ni  sut  mettre  à  profit  dans 
ses  opéras-bouffes,  tous  ces  airs,  ces  duetli,  ces 
ensembles  merveilleux  font  corps  avec  le  drame  et 
sont  inséparables  de  l'action.  Le  tort  que  l'on  a  eu 
au  siècle  dernier  était  de  monter  l'ouvrage  en  quatre 
actes  séparés  par  des  entr'actes,  qui  airétaient  arbi- 
trairement le  mouvement  de  la  pièce. 

Une  représeutalion  modèle  de  Don  Juan,  donnée 
en  1928  dans  la  vieille  salle  du  Conservatoire  de 
musique,  sous  forme  d'un  exercice  d'élèves,  a  prouvé 
que  la  coupe  de  l'ouvrage  en  deux  grands  actesétait 
la  seule  plausible.  C'est  d'ailleurs  la  forme  liabituelle 
des  œuvres  dramatiques  de  Mozart. 

V Enlèvement  au  Sérai/Joué  en  1781,  les  Noces  de 
Figaro  (1785),  Coù  fan  titltc  (1790)  et  la  Flûte  en- 
chantée (1791)  ont  franchi  victorieusement  près  d'un 
siècle  et  demi  d'existence,  sans  que  l'art  de  Mozart 
ait  perdu  la  plus  petite  parcelle  de  son  incomparable 
splendeur.  L'amusement  de  V Enlèvement  au  sérail 
qui  fait  penser  presque  à  une  opérette  de  bon  aloi, 
contraste  avec  l'esprit  léger  des  Noces  de  Figaro  et  de 
Cosi  fan  tuttc,  chef-d'œuvre  d'ingéniosité  vocale, 
tandis  que  Idans  la  Fldte  enchantée,  Mozart  s'élève, 
dans  la  scène  du  temple  d'Isis,  à  la  grandeur  de 
(incK.  Les  deux  airs  de  Sarastro,  pour  lesquels 
GouNOD  avait  une  admiration  sans  réserve,  —  il  chan- 
tait lui-même  l'air  en  mi  majeur  avec  une   ferveur 


mystique,  —  les  chœurs,  la  marche  des  prêtres, 
toutes  ces  pages  si  nobles,  les  dernières  peut-être 
qui  soient  soities  de  la  plume  de  Mozart,  ont  une 
simplicité,  une  grandeur  et  une  émotion  qui  arrivent 
à  toucher  même  les  coeurs  blasés  des  musiciens  cu- 
bistes. C'est  le  Iriomplie  do  l'esprit  sur  la  matière. 

Beethoven  (Ludwig  van),  né  à  ISonn  en  1770,  mort 
à  Vienne  en  1827,  n'a  écrit  pour  le  théâtre  qu'une 
seule  partition  :  Fidelio,  opéra  en  trois  actes,  joué  à 
Vienne  en  ISO'I,  d'après  un  livret  de  Sonnleithner. 
Elle  suffit  à  classer  son  auteur  comme  un  dramaturge 
musical  de  première  grandeur.  Beethoven  avait 
composé,  étant  tout  jeune,  l'air  célèbre  «  Perfide  ! 
Parjure  !  »  dont  l'intensité  dramatique  est  frappante, 
mais  il  n'était  pas  attiré  outre  mesure  par  l'art  du 
théâtre.  Dans  le  premier  acte  de  Fidelio,  l'in- 
fluence de  Mozart  domine;  il  suffit  de  lire  le  joli  duo 
de  Jacqueline  et  de  Jaquino,  puis  le  quatuor  en  canon, 
d'une  facture  si  fine,  ou  la  chanson  plaisante  de 
Kocco.  Au  deuxième  acte,  dans  l'air  sublime  de 
Léonore,  le  souftle  de  Beethoven  se  l'ait  sentir,  ainsi 
que  dans  le  chœur  <i  pianissimo  m  des  prisonniers, 
dont  la  gradation  et  l'intensité  sont  prodigieuses; 
enlin,  au  troisième  acte,  la  grande  scène  de  la  prison 
témoigne  d'un  style  plein  de  riche  invention.  L'ad- 
mirable symphoniste  qu'est  Beethoven  commente 
les  situations  dramatiques  de  son  génie  puissant,  et 
sa  mélodie  si  typique,  «  la  phrase  beethovenienne», 
se  fait  jour  dans  la  plainte  expressive  de  Florestan  : 


TR.IO 


F1.0REST4N 


r=T 


f=T 


l^'^'l     J,^^ 


cot      _      te_ 


^^ 


wm 


^ 
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l'orchestre,   (out   contribue    à 


émouvoir 
DUO    . 
Andanle   con  moto 


àme    du 


Lue  page  des  plus  tragiques  est  le  «  duo  »  entre 

Fidelio  et  Rocco  creusant  la  tombe  que  l'on  prépare 

pour  Florestan.   Le    rythme   obsédant  de  12/8,    le 

dessin  continu  des  basses,  la  couleur  lugubre   de 

spectateur  : 


Orchestre 
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&w=mff 


msn^  mmuirn 
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Le  personnage  magnillque  à  jouer,  mais  périlleux 
à  interpréter  vocalement,  de  Fidelio  (Léonorel  a  Lente 
bien  des  artistes.  En  France,  llosejÛARON,  l'illustre 
cantatrice  el  tragédienne,  l'idéale  «  Iphigénie  »,  a  su 
en  tracer  une  image  fidèle  et  saisissante  d'émotion. 

Wf.iîer  (Kail-Maria,  baron  de),  né  dans  le  duché 
d'Oldenburg,  à  Kutiii,  en  1786,  mort  à  Londres  en 
1826,  est  sans  conliedit  le  chef  de  l'école  romantique 
musicale.  Dans  le  domaine  de  l'orchestre,  on  le  con- 
sidère comme  le  précurseur  des  synifihonistes  Schi'- 
MANN,  .Schubert  et  Men'delssoiin,  et  dans  celui  de 
i'opéra,  il  fut  l'initiateur  de  Richard  Wagner;  son 
intluence  domine  tout  un  siècle.  Elève  du  grand 
Haydx,  puis  de  l'abbé  Vogler,  le  jeune  Weber,  après 
avoir  été  artiste  lithographe,  devint  chef  d'or- 
chestre à  Breslau  et  à  Carlsruhe.  Il  donnait  en  IStO 
son  premier  ouvrage,  Sijivana,  joué  à  Francfort  avec 
un  vif  succès.  Vint  ensuite,  à  Munich,  .16»  Hafisaii 
l'année  suivante,  mais  c'est  en  1813  à  Prague,  puis 
à  Dresde  en  1816,  que  sou  génie  conçut  les  ouvrages 
qui  devaient  rayonner  sur  le  monde  :  le  Freischùtz, 
Eiiryanlhc  et  Oberon.  Quand  le  Freischulz  fut  repré- 
senté à  IJerlin,  le  18  janvier  1821,  l'école  romantique 
naquit  de  ce  coup  de  foudre.  Le  sujet,  emprunté  à  la 
légende  populaire  allemande,  allait  droit  au  cœur 
des  spectateurs  :  la  contexture  de  l'ouvrage,  dialogue 


Andante 


entrecoupé  de  musique,  rappelait  un  peu  celle  de  la 
Fli'ile  enchantée,  mais  avec  une  audace  et  une  vigueur 
toutes  nouvelles.  L'ouverture,  sorte  de  frontispice 
résumant  en  un  raccourci  magistral  les  plus  belles 
idées  musicales  de  la  partition,  s'évadait  de  la  forme 
habituelle  de  Mozart  ou  de  Beethovex  :  elle  enthou- 
siasmait l'auditoire  de  1821,  comme  elle  enflamme 
encore  aujouid'hui  les  auditeurs  de  nos  grantls  con- 
certs. Les  ouvertures  du  Freischùtz,  d'Oberon  et 
à'Earijanthe  sont  d'une  jeunesse  éternelle  I 

On  a  prétendu  bien  à  tort  que  Weber  dérivait  de 
Gluck,  et  de  grands  musiciens  tels  que  Berlioz  pla- 
çaient tjLi'CK  et  Weber  sur  le  même  piédestal.  Or  le 
théâtre  de  Weber  est  à  l'opposé  de  celui  de  Gluck  : 
autant  le  musicien  du  Freiscliiitz  est  spontané,  vivant, 
nerveu.f  et  sensible,  autant  le  dramaturge  d'Orphée 
émeut  par  des  moyens  dill'érents  :  peintre  et  poète, 
Gluciv  l'est  bien  plus  que  musicien;  son  art  lient  de 
la  plastique  :  et  c'est  ce  qui  fait  que,  de  nos  jours, 
bien  des  musiciens  trouvent  —  injustement  d'ailleurs 
—  que  Gluck,  est  froid,  solennel  et  ennuyeux.  11  faut 
relire  les  admirables  pages  de  l'air  d'Agathe  dans  le 
Freischàtz.  Llles  n'ont  rien  perdu  de  leur  émotion 
naturelle,  «  intime  »,  pourrait-on  dire,  si  la  pérorai- 
son fulgurante  de  cet  air  n'en  extériorisait  la  pas- 
sion de  l'héroïne  avec  un  relief  étonnant  : 


AGATHE 


É 


^ 


m 
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Adagio 

dotce 


Allegro    con  fuoco 
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Le  chef-d'œuvre  de  Wkber  eut  beaucoup  de  mal 
à  s'acclimater  en  France.  Représenté  tout  d'aboid 
en  18-'4,  sur  la  scène  de  l'Odéon,  sous  le  titre  de  liobin 
des  bols,  dans  une  version  fort  infidèle  du  librettiste 
Castil-Blaze,  il  fut  accueilli  cependiint  avec  la  plus 
grande  faveur,  ce  qui  surprit  Weber  lui-mi)me,  venu 
à  Paris,  peu  de  temps  avant  sa  mort,  pour  y  en- 
tendre Il  massacrer  »  sa  partition. 

Brrlio/,,  fougueux  admirateur  de  Weuer,  (it  traduire 
le  Freischiilz  par  l'iccini,  puis  il  mit  le  dialogue 
parlé  sous  la  forme  de  brefs  «  l'écitatifs  »  conçus 
dans  l'esprit  de  la  musique.  L'ouvrage  fut  donné  sur 


la  scène  de  l'Opéra,  en  1841,  avec  le  plus  grand  suc- 
cès, et  il  s'est  maintenu  au  répertoire  .jusqu'en  1906. 
Les  basses  Oimn,  P.  (;ailhard  et  Uiclmas  donnèrent 
tour  à  tour  au  l'ôle  du  chasseur  T.aspard  un  carac- 
tère personnel.  Jlais  la  version  de  I?i;blioz  était  dis- 
cutable. Repris  récemment  à  l'Académie  nationale 
de  musique,  l'ouvrage  célèbre  de  Weber  a  été  rétabli 
dans  son  texte  initial  avec  le  dialogue  pailé. 

Si  le  compositeur  de  Freischiitz  a  su  donner  à  sa 
partition  une  jolie  couleur  agreste,  ajoutons  que  le 
sentiment  populaire  en  est  traduit  avec  un  rare 
bonheur;  quant  au  côté  fantastique  de  l'œuvre,  dont 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 


LES  FORMES  DRAMATIQUES    3355 


ia  scène  de  la  «  fonte  des  balles  »  se  détache  avec 
une  force  et  une  étrangeté  singulières,  il  a  vérita- 
blement fait  école,  et  les  «  recettes  »  de  Weker  en 
matière  de  peinture  orchestrale  exercent  tonjours 
une  séduisante  attraction  sur  les  jeunes  composi- 
teurs. Plus  que  Mozart  et  Beethoven  même,  Weber 
sait  user  de  l'apport  syraphonique  avec  une  adresse 
■surprenante. 

Euryanthe,  représenté  à  Vienne   en  1823,  n'obtint  I 

Alleerro   con  fuoco 


pas  le  succès  du  Freiachulz,  ou  du  moins  son  succès 
fut  de  couite  durée,  et  cependant  cet  ouvrage,  re- 
haussé de  pases  admirables,  n'a-t-il  pas  servi  en 
quelque  sorle  de  modèle  à  WAi'.xER-pour  son  Lohen- 
yr'm?  Ces  quelques  extraits  de  la  scène  qui  ouvre  le 
deuxième  acte  nous  montrent  clairement  les  analo- 
gies frappantes  qu'il  y  a  dans  le  rôle  de  Lysiart 
avec  celui  de  Frédéric  de  Telramund  de  Loliengrin  : 


Elam me     sau. 


va    _  ge      fuis    mon       à 
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Dans  son  livre  si  intéressant  sur  Loheugrin,  iSlau- 
rice  KuFFERATU  a  expliqué  comment  cet  ouvrage  de 
jeunesse  de  Wagner  se  relie  musicalement  el  poéti- 
quement à  Euryanthe.  Wagner  ne  cachait  pas  qu'il 
s'en  était  librement  inspiré,  el  d'ailleurs  il  suffit 
d'écouter  le  mystérieux  «  adagio  »  du  milieu  de  la 
si  belle  ouverture  pour  s'en  convaincre. 

Enfin  Oberon,  que  Weber  écrivit  quelques  mois 
avant  sa  mort,  à  la  demande  du  théâtre  de  Covent 


Garden  à  Londres,  fut  son  chant  du  cygne.  On  a  dit 
que  la  maladresse  du  livret,  tiié  par  Planchet  du 
poume  épique  de  'VVieland,  avait  grandement  nui  à 
la  réussite  de  l'ouvrage.  On  connaît  les  meilleures 
pages  de  la  partition  si  poétique  de  Weber,  de  cette 
musique  aériennedont  Mendelssohn  subit  l'influence, 
en  composant  le  So>i(/e  d'une  nuit  d'été. 

La   magnifique  ouverture,  l'air  si  pathélique  de 
Rézia,  la  scène  vigoureuse  de  l'orage  et  tant  d'autres 
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morceaux  remarquables  par  leur  pittoresque  achevé, 
leur  puissance  ou  leur  expression,  font  du  poème 
A'Obcron,  roi  des  Elfes,  une  œuvre  musicale  d'une 
beauté  impérissa'ble.  En  France,  on  ne  joue  plus  ni 
Eimjanthe,  ni  Oberon.  Il  faut  le  regretter,  car  Weber, 
si  apprécié  au  concert,  est  avant  tout  un  musicien  de 
théâtre,  de  plein  air  pourrait-on  dire.  Personne 
mieux  que  lui  n'a  dépeint  les  sombres  forêts  d'Alle- 
magne, ou  chanté  la  vaste  mer!... 

Son  fulgurant  génie  lui  assure  une  place  i,'Iorieuse 
parmi  les  plus  grands  dramaturges  musicaux. 

BERLIOZ,   GOUNOD,   WAGNER 

Hector  Berlioz,  né  à  la  Côte  Saint-André,  dans  le 
département  de  l'Isère,  en  1803,  mort  à  Paris  eu 
1869,  chef  de  l'école  musicale  romantique  en  France, 
mérite  une  étude  toute  particulière  sur  sa  produc- 
tion dramatique.  Destiné  par  sa  famille  à  la  carrière 
médicale,  Berlioz  fit  ses  humanités  à  Grenoble,  et 
ses  premiers  enthousiasmes  furent  pour  les  auteurs 
latins  et  grecs  :  il  aimait  Virgile  h  la  folie,  il  se 
passionnait  pour  les  tragiques  grecs.  Ayant  aban- 
donné la  médecine  pour  la  musique,  Bkrlioz,  venu  à 
Paris,  s'éprit  de  la  littérature  de  Shakespeare,  de  la 
musique  de  Gll'ciî,  de  >Veiirr.  D'où  cette  dualité  de 
sentiments  qui  se  combattirent  sans  cesse  chez  lui. 
D'éducation  nettement  classique,  mais  doué  d'une 
imagination  folle,  surchauffée  par  l'atmosphère  de 
Paris,  notre  jeune  musicien,  lancé  comme  un  bolide 
dans  le  monde  conventionnel  de  1821  à  1830,  admi- 
rant les  uns,  combattant  les  autres,  fut  célèbre  en 
un  jour. 

Si  l'on  songe  que  Iîerlioz,  au  moment  où  il  obtint 
le  Grand  Prix  de  Uome  en  1830,  avait  déjà  écrit  les 
ouvertures  de  Wnverlcy  et  des  Franrs-Ju'jes,  plusieurs 
scènes  de  soii  Faust,  la  plus   grande  partie  de  sa 


Sijmjihoniii  fantastique  et  une  Messe  avec  orchestre 
exécutée  à  l'église  Sainl-Roch,  on  ne  s'étonnera  pas 
de  l'auréole  qui  couronnait  le  front  du  lauréat  de 
l'Institut.  A  Home,  Berlioz  écrivit  l'ouverture  du 
Roi  Lear  ainsi  que  la  première  esquisse  de  son 
fameux  Requiem,  puis  aussi  son  délicieux  poème  or- 
chestral avec  alto  principal,  Harold  en  Italie.  Il  abor- 
dait la  scène  en  1838  avec  Benvenuto  Cellini,  ouvrage 
extrêmement  discuté,  qui  a  disparu  du  répertoire 
des  théâtres  aujourd'hui,  et  dont  subsistent  les  deux 
ouvertures  justement  célèbres,  celle  de  B"nvenuto 
et  la  deuxième  que  Bkrlioz  a  intitulée  :  le  Carnaval 
Romain. 

L'influence  mêlée  de  Gluck  et  de  Weber,  qui  étaient 
les  dieux  de  Berlioz,  domine  toute  sa  production 
Ihéàtraie.  Cette  emprise  dont  il  ne  put  jamais  se 
défaire,  sauf  dans  son  charmant  ouvrage  Béatrice 
et  Bénédict  (1862),  est  très  accusée  dans  son  grand 
opéra  les  Troyens,  et  principalement  dans  la  pre- 
mière journée  de  cette  œuvre  :  La  Prise  de  Troie. 
La  déclamation  un  peu  lente  dérive  naturellement 
lie  Gluck,  et  l'instrumentation  découle  de  \Vebbr.  11 
est  deux  autres  influences  auxquelles  Berlioz  ne  sut 
pas  échapper  :  celles  de  iMeyerbeer  et  de  Si'ONTim 
pour  le  côté  extérieur  de  l'ouvrage  :  chœurs,  cortè- 
ges, marches,  etc.  Le  grand  ensemble  du  premier 
acte  de  la  Prise  de  Troie  est  d'une  grandiloquence  à 
la  Meyerberr,  mais  sans  atteindre  à  l'eltet  du  final 
du  deuxième  acte  des  Huguenots  ou  de  la  scène 
de  la  «  Bénédiction  des  poignards  »,  dans  ce  même 
opéra. 

Berlioz  aimait  la  Vestale  de  Spontini,  il  admirait 
Robert  le  Diable  de  Meyerbeer  pour  son  allure  fan- 
tastique; mais  sa  nature  trop  artiste,  moins  terre 
à  terre  que  celle  de  ses  émules  célèbres,  ne  voulut 
jamais  se  plier  aux  exigences  du  «  gros  ell'et  ».  La 
phrase  de  l'héroine  Cassandre  dans  la  Prise  de  Troie 
donne  la  sensation  du  plus  pur  esprit  gluckiste  : 
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Dans  la  Marche  Troyenne,  sur  laquelle  se  déroule 
la  fameuse  scène  dn  «  cheval  de  bois  »  des  Grecs 
entrant  dans  la  ville  de   Troie,  ISerlioz  s'inspire  de 

MARCHE     TROYENNE 
Allegro    moderato 


Si'ON'TiMi,  et  cette  marche  secondée  par  les  cuivres 
reparaîtra  sous  forme  de  «  leit-rnotiv  »  nu  cours  des 
deux  soirées  des  Troycns  : 


La  deuxième  Journée,  les  Troyens  à  Carthage.  par- 
tition chérie  entre  toutes  par  Bkulioz,  est  vraiment 
d'une  pej'sonnaiité  plus  attachante.  Elle  est  présente 
à  toutes  les  mémoires  par  la  reprise  qui  en  a  été 
donnée  sur  la  scène  de  rOpéra-Comiquo  en  1892,  et 
qui  fut  le  point  de  départ  de  la  brillante  cantatrice 
Marie  Delna,  qui  jouait  Didon.  Récemment,  l'A- 
cadémie nationale  de  musique  a  représenté  en  une 
seule  soirée  Les  Troyens,  selon  le  désir,  hélas  !  jamais 
exaucé  de  Berlioz.  La  première  partie,  inspirée  de 
la  tragédie  antique  Les  Troyenncs  d'Euripide,  est 
d'une  beauté  un  peu  froide  et  hautaine,  tandis  que 
dans  la  seconde,  où  passe  le  souflle  poétique  d'Ho- 
mère, nous  découvrons  un  Berlioz  sensible  et  bien 
expressif.  Peut-être  pourrait-on  reprocher  à  cette 
partition  d'être  trop  fragmentée  eu  moiceaux  de 
concert,  de  ne  pas  avoir  assez  le  souci  de  l'action 
dramatique;  mais  elle  est  riche  en  sève  musicale, 
quoi  qu'en  disent  les  détracteurs  impénitents  de  Ber- 
lioz qui  le  déclarent  plus  littérateur  que  musicien. 
Qu'ils  veuillent  bien  écouter  l'admirable  »  septuor  » 
nocturne  avec  chœur,  page  d'une  pure  beauté  con- 
templative, et  ils  abandonneront  leurs  préjugés. 


Hector  Berlioz,  qui  avait  connu,  grâce  à  son  ami 
Franz  Liszt,  des  succès  retentissants  en  Allemagne, 
en  Autriche-Hongrie,  alors  qu'il  était  discuté  et  dé- 
nigré sans  cesse  dans  son  pays,  serait  bien  surpris 
s'il  voyait  aujourd'hui  ce  qui  se  passe  en  France  pour 
sa  musique  théâtrale.  La  Damnation  de  Faust,  légende 
dramatique  qu'il  avait  terminée  en  1848,  pour  le  con- 
cert, et  dont  la  popularité  date  des  belles  auditions 
données  au  Ghàtelet,  par  le  chef  d'orchestre  Edouard 
CoLON'NE,  bien  après  la  mort  du  mailre,  cette  parti- 
tion est  devenue,  à  la  suite  d'une  heureuse  tentative 
faite  sur  la  scène  de  l'opéra  de  Monte-Carlo,  une 
œuvre  à  succès  au  théâtre!...  Et  c'est  compréhensi- 
ble, car  cette  admirable  musique  de  la  Uumnalion 
ne  peut  laisser  un  auditoire  indifférent.  Si  sa  réali- 
sation scénique  est  parfois  d'une  extrême  faiblesse, 
la  richesse  de  l'inspiration  berliozienne  ernpoile  tout. 
Les  airs  de  Mar-guerite,  la  scène  de  la  taverne,  si 
truculente,  les  chœurs  dialogues  des  étudiants  et  des 
soldats,  la  valse  des  sylphes,  la  marche  hongroise, 
voilà  les  éléments  de  ce  grand  et  légitime  succès. 

Charles  Gounod,  né  à  Paris  en  1818,  mort  à  Saint- 
Cloud  en  Seïrie-et-Oise  en   1893  ,  est  certainement 
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le  i(  père  spirituel  »  de  toute  une  génération  d'illus- 
tres musiciens  français  tels  que  Bizeï,  Saint-Sakns, 
Massenet,  Paladilhe. 

Un  adage  du  siècle  dernier  n'énonçait-il  pas  :  l'art 
allemand  a  eu  Mozart,  la  musique  italienne  Bossini, 
la  Frauce  possède  Gounod?...  Et  cela  est  bien  vrai.  La 
mélodie  abondante,  source  de  toute  véritable  inspira- 
tion, a  été  le  merveilleux  apanage  de  ces  trois  génies 
lumineux.  Charles  Gounod,  attiré  tout  d'abord,  dans 
sa  jeunesse,  après  son  séjour  à  la  villa  Médicis  à 
Rome,  par  la  carrière  religieuse, —  il  écrivit  en  1851 


une  Mesxe  solennelle,  —  fit  plus  tard  ses  débuts  au 
théâtre  vers  lequel  il  s'était  tourné,  en  donnant  sur 
la  scène  de  VOpéra. Saplio,  sa  première  œuvre  lyrique. 
Beulioz  pressentit  immédiatement  le  talent  naissant 
de  GouNOD  et  fut  un  des  plus  chauds  partisans  de- 
cette  musique  sensible. 

Dès  les  premières  pages  de  sa  partilion,  Gounoi> 
se  livre  tout  entier  avec  le  charme  de  ses  mélodies, 
inspirées  sans  nul  doute  de  Mozart,  pour  lequel  il 
professait  un  véritable  culte.  Il  faut  relire  ces  deux 
pages  typiques  de  la  poétesse  Sapho  : 


Moderato    (quasi    Adagio) 
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L'inspiration  naturelle  jaillissant  du  texte  poétique, 
rharnionisalion  déjà  si  personnelle,  le  sentiment 
expressif  si  pur  et  si  touchant,  voilà  les  admirables 
qualités  que  Herlioz  découvrait  chez  son  jeune  con- 
frère, qui  osait  réayir  contre  l'arl  conventionnel  de 
Meyerbeer. 

Charles  Gounod  est  avant  tout  le  musicien  popu- 
laire de  Faust,  de  Roméo  et  Juliette  et  de  Mireille.  Ces 
trois  ouvrages  occupent  avec  un  succès  ininterrompu 
depuis  des  années  les  scènes  lyriques  de  France  et 
de  l'étranger.  A  quoi  cela  tient-il?  La  musique  seule 
en  est-elle  la  cause  '? 

Outre  le  souflle  mélodique,  Goinod  possède  une 
qualité  précieuse  au  théâtre,  la  variété  elle  mouve- 
ment. Parcoui'ez  la  paitition  de  FlmsI  :  l'exposition  du 
prologue  entre  Faust  et  Méphisto,  le  tableau  si  vi- 
vant et  si  coloi'é  de  la  Kermesse,  l'acte  d'une  poésie 
pénétrante  du  jardin  (que  Debussy  considérait  comme 
un  chef-d'œuvre),  la  scène  si  poignante  de  l'église,  le 
chœur  des  soldats  et  la  mort  de  Valentin,  le  ballet 
prestigieux,  le  trio  final  et  sa  splendide  envolée  dans 
la  scène  de  la  prison,  puis  l'apothéose  de  Margue- 
rite :  voilà  des  éléments  de  succès  incontestables.  Et 
de  même,  dans  Roméo,  la  fête  chez  Capulet  (qui  est 
loin  d'égaler  la  conception  si  brillante  qu'en  Ut  Ber- 
lioz dans  son  Romijo),  les  trois  duos  :  celui  du  jardin, 
de  la  chambre  de  Juliette  et  celui  du  tombeau,  la 
scène  du  duel  et  le  tableau  si  imposant  de  simplicité 
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dans  la  cellule  de  Frère  Laurent,  toutes  ces  pages 
franchement  conçues,  où  la  musique  «  coule  de 
source  »,  ou  peut  le  dire,  captivent,  intéressent, 
émeuvent  le  spectateur  au  plus  haut  degré.  L'acte 
final  de  Roméo  (la  scène  du  tombeau)  a  une  largeur 
d'inspiration,  un  sentiment  dramatique  puissant  que 
l'on  ne  cesse  d'admirer. 

Dans  Mireille,  malgré  un  délicieux  premier  acte, 
—  oh!  la  jolie  couleur  du  chojur  des  maguanarelles 
et  l'exquise  phrase  de  l'héroïne  :  «  Et  moi  si  par 
hasard...  «,  —  on  peut  regr'etter  que  Goinod  ait 
consenti  à  y  ajouter  pour  M™"  Carvalho  l'insipide 
valse!  — l'intérêt  musical  ne  se  maintient  pas  jus- 
qu'au bout  de  l'ouvrage.  Toutefois,  ne  méconnaissons 
pas  les  réelles  beautés  de  certains  morceaux  tels  que 
le  bel  épisode  fantastique  du  "  Rhône  »,  que  l'on  a 
longtemps  supprimé  à  tort. 

(iouNOD,  qui  fut  heureusement  servi  par  d'adroits 
librettistes,  Jules  barbier  et  Michel  Carré,  eut  moins 
de  succès  en  donnant  la  Reine  de  Saba  (1862),  Cinrj- 
Mars  (1877),  Pohjeuctc  (1878),  le  Tribut  de  Zamora 
(1881).  11  y  a  cependant  dans  ces  ouvrages  des  pages 
superbes.  Massenet  indiquait  à  ses  élèves  de  compo- 
sition du  Conservatoire  ces  modèles  de  déclamation 
que  l'on  trouve  dans  les  deux  fragments  suivants  : 
le  récit  précédant  l'air  d'Adoniram  et  la  phrase  ma- 
gnifique d'expression  de  la  reine  Balkis  : 


Fai_  bles_.se  de_la  race-hu_.mai  _  ne 
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Gabriel  FAunÉ,  le  musicien  iiispii'é  do  Pénélope,  qui 
avait  une  prédilection  pour  Gounod,  appréciait  ijeaii- 
coup  la  Ucinc  de  Sabu  et  ('uiq-Marx,  deux  adiniralions 
do  sa  jeunesse.   11  Irouvait  injuste  le  sort  qui  avait 
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éloigné  ces  partitions  du  répertoire.  En  relisant  ces 
jolies  papes  du  rôle  de  Marie  dans  Cinq-Mars,  on  est 
conquis  par  leur  grâce,  leur  simplicité,  leur  Iraicheur 
d'idées  : 


Par   quel    trouble  profond      Suis-jeici   ramené  _  e 
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Quelle   i_ma  _  ge.esl devant  mes    youx 


AdaEcio     (molto  tranquillo) 
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Dans  Pobjeucte,  Gol'xod,  fervent  chrétien,  a  exalté 
les  plus  nobles  sentiments  :  aussi  l'insuccès  de  cet 
opéra  l'avait-il  beaucoup  aiïecté.  La  scène  du  «  bap- 
tême )>,  que  l'on  a  donnée  au  Conservatoire  de  mu- 
sique, il  y  a  quelques  années,  à  un  exercice  d'élèves, 


a  soulevé  l'enthousiasme  de  l'auditoire,  ému  par  la 
belle  sérénité  de  cette  page  éloquente.  Voici  un  récit 
largement  déclamé  de  Sévère,  le  tribun  romain,  et  la 
si  poétique  inspiration  de  Vlnvocation  à  Vesta  chantée 
par  Pauline  : 
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Faut-il  parler  de  la  verve,  de  l'esprit  comique  de 
(iouNOD,  musicien  averti  du  Midecin  maigre  lui  d'a- 
près Molière  (que  Debussy  prisail  fort),  et  de  la  fan- 
taisie amusante  dont  il  aaf,'réraenlô  cette  jolie  pièce? 
La  scène  de  la  «  consultation  «  notamment  est  une 
merveille  d'ingéniosité  :  l'excellent  baryton  Lucien 
FuGÈRE  y  a  trouvé  un  de  ses  plus  beaux  succès  de 
théâtre. 

Charles  Gounod  a  fait  école,  et  aujourd'hui  môme, 
les  jeunes  générations  s'inclinent  devant  son  ait  si 
rani;ais,  son  esprit  si  clair.  Comme  son  divin  maître 


MozAriT,  il  a  composé  unRequiem  quelques  mois  avant 
de  mourir. 

Le  dimanche  Li  octobre  1893,  Gounod,  ayant  as- 
sisté à  la  messe  dans  l'église  de  Saint-Cloud,  avait 
demandé  à  l'organiste,  signataire  de  ces  lignes,  qui 
était  son  fervent  disciple,  de  venir  chez  lui,  dans  sa 
villa  de  Montreloiil,  pour  lui  faire  entendre  cette 
œuvre  qu'il  venait  de  terminer.  Ayant  près  de  lui  sa 
chère  fille  Jeanne  et  son  jeune  élève,  Charles  Gounou 
se  mit  au  piano,  et  de  cette  voix  si  prenante  que 
ses  proches  ont  entendue  et  n'oublieront  jamais,  il 
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leur  lit  entendre  ce  Requiem  d'une  pensée  profondé- 
ment mystique.  Le  «  Benediclus  »  que  Gounod  voulut 
bien  chanter  deux  fois  de  suite  est  notamment  d'une 
suavité  exquise.  Quelques  instants  après,  Gounod 
tombait  soudainement  frappé  par  l'attaque  d'apo- 
plexie dont  il  devait  mourir  le  17  octobre. 

Hichard  Wagner,  né  à  Leipzig  en  1813,  mort  à 
Venise  en  1883,  a  créé  dans  l'art  dramalique  et  mu- 
sical une  forme  nouvelle,  toujours  discutée  et  com- 
battue, mais  qui  lui  a  permis  de  laisser  à  notre  ad- 
miration des  œuvres  d'une  impérissable  beauté. 

Si,  dans  ses  premiers  opéras,  Wagner  fut  influencé 
par  les  Italiens  et  Meyerbeer,  puis  par  Weber,  il  sut 
par  la  suite  se  dégager  de  ces  diverses  influences; 
l'application  qu'il  fit  du  «  leit-motiv  »,  sorte  de 
thème  conducteur,  de  motif  caractéristique  dont  il 
avait  fait  un  essai  timide  dans  ses  premières  rnu- 
vres,  le  Vaisseau  Fantôme  et  Loliengrin,  fut  érigée  par 
lui  en  véritable   système,  quand  il  écrivit  ses  der- 


nières productions  dramatiques,  mais  sans  que  cela 
devînt  un  abus  insupportable  el  nuisît  à  la  magis- 
trale composition  de  Tristan,  des  Maîtres  Chanteurs, 
de  la  Tétralogie  et  de  Parsifal. 

Le  premier  essai  du  maître  de  Uayreutli,  Les  Fées, 
n'a  pas  été  joué  de  son  vivant.  On  l'a  donné  à  Munich 
en  ISSS,  mais  Wagner  put  faire  représenter  son  se- 
cond ouvrage,  Das  Liebescerbot  (d'après  Shakespeare), 
qu'il  écrivit  en  1834,  pour  le  théâtre  de  Magdebourg, 
d'ailleurs  sans  grand  retentissement.  Après  de  mul- 
tiples déboires,  car  bien  peu  de  compositeurs  eurent 
des  débuts  aussi  difficiles,  Wagner  faisait  jouer  en 
1842,  à  Di-esde,  Der  fliegende  Hollànder  (le  Vaisseau 
Fantôme),  et  peu  de  temps  après,  Rienzi,  qu'il  avait 
composé  antérieurement.  Si  Rienzi  est  nettement 
entaché  d'italianisme  et  de  l'influence  de  Meyerbeer, 
il  faut  reconnaître  que,  dés  les  premières  mesures  du 
Vaisseau  Fantôme,  Wagner  nous  apparaît  tout  entier 
avec  sa  personnalité  vigoureuse  ; 
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Et  dans  le  deuxième  exemple  que  nous  donnons 
ci-dessus,  rorcliestre  tumultueux  n'arrêtera  pas  d'ac- 
compagner, de  commenter  le  rôle  si  poignant  du 
Hollandais  rejeté  sans  cesse  sur  la  mer,  à  la  re- 
cherche d'un  idéal  qu'il  trouvera  dans  l'amour  de  la 
frémissante  Senta. 

C'est  de  l'apparition  de  cette  œuvre  que  date  vrai- 
ment la  formation  de  la  formule  wagnérienne  :  sup- 
pression des  morceaux  détachés  de  l'action,  nais- 
sance du  «  leit-motiv  >.,  emploi  dans  l'harmonisation 
d'accords  imprévus  hardis  et  des  mouvements  cliro- 
fnaliques. 

Dans  Tannhau^er,  représenté  à  Dresde  en  1843, 
Wagner  est  en  pleine  possession  de  sa  nouvelle  ma- 
nière d'écrire.  L'ouverture  même  s'incorpore  à  l'ac- 

prÉlude 


Lento 


""3^1 — 

lion,  et  c'est  un  tort  très  grave  que  l'on  a  de  la  jouer 
avec  sa  péroraison  écrite  en  vue  du  concert  :  elle 
doit  s'enchaîner  directement  avec  la  scène  si  bril- 
lante du  Venusberg.  Si,  dans  le  final  du  premier 
acte,  le  souvenir  de  Weiîer  se  fait  encore  sentir, 
d'autres  pages  admirables,  telles  que  la  grande 
scène  du  concours  de  chant  ou  le  beau  récit  du  pèle- 
rinage à  liome,  dénotent  une  conception  des  plus 
personnelles. 

Lohenijrin,  joué  à  Weimar  en  1850,  grâce  à  l'entre- 
mise de  Franz  Lis7t,  marqu.iit  encore  un  pas  décisif 
dans  la  voie  que  s'était  tracée  Wagner.  Le  Prélude, 
page  idéale  de  pur  mysticisme,  sur  laquelle  sera  serti 
(on  peut  le  dire)  le  beau  récit  du  (iraal  au  troisième 
acte,  est  à  lui  seul  une  manière  de  chef-d'œuvre  : 


1 1 'Il   il  n  I  n 


Le  langage  musical  devient  plus  souple  que  dans  |  pant  de  ce  chant  ailé,  frémissant,  que  l'orchestre 
,  ouvrages  précédents.  Prenons  un  exemple  frap-  |  enveloppe  de  ses  sonorités  brillantes  : 


Mouv':  lent    flu    Prélude 
ELS* 
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Plus    vite 


lier 


Ja     _       mais      ver_tu  plus       pu 


El  l'emploi  du  «  molif  conducteur  »,  sans  donner  l'obsession  que  l'on  ressent  en  entendant  les  «  Nibe- 
lungen  »,  prend  une  signification  aussi  nette  que  possible,  il  s'incorpore  aux  voix,  à  l'orchestre,  avec  une 
adresse  surprenante  : 

Trcs  lent 
LOHENGFIN 


S 


Ju  _  re  que.sans  con_  naî  _  tre 


Ni     mon  nom  ni  mon 


C'est  dans  le  long 
duo  entre  Orlrude 
et  Telramund  au 
deuxième  acte,  avec 
sa  sombre  et  angois- 
sante couleur,  que 
Wagner  en  tire  un 
parti  insoupçonné. 

Tristan  et  Isolde 
(1861),  joué  îi  Mu- 
nich, laisse  apparaî- 
tre une  nouvelle  évo- 
lution dans  la  forme 

du  drame  musical  de  Wagneii.  Le  "  leil-motiv  »  fait  son  travail  souterrain  (pourrait-on  dire)  dans  l'écriture 
de  l'orchestre,  sur  lequel  vient  se  placer  la  parole  chantée  :  d'où  la  suppression  complète  de  l'air  et  des 
morceaux  mesurés.  Une  aisance  étonnante  préside  à  cette  nouvelle  face  de  l'art  wagnérien.  Dès  les  pre- 
mières mesures  du  «  Prélude  »,  qui  s'incorpore  à  l'action  du  premier  acte,  une  langue  nouvelle  exprime  le 
lyrisme  de  l'œuvre,  le  chromalisme  si  reproché  à  Wagnkr  par  ses  détracteurs  se  découvre  hardiment  : 


ERELUDE 


^ 


w 


^ 


^ 


¥f 


f 


-f-^!^ 


■7      f 


^^ 


^' 
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Mais  le  «  thème  conducteur  »  (sarde  son  emprise 
sans  nuire  à  la  conduite  générale  des  scènes  musi- 
cales, et  prend  une  force  singulière;  la  symplionie 

Lent 


nait  du  drame  lui-rnème.  Voici  l'arrivée  de  Tristan 
thème  grandiose  que  les  cordes  semblent  «  arracher  » 
de  l'orchestre  : 


Au  début  du  grand  duo  du  deuxième  acte,  longue  i  ne  s'arrête  Jamais;  écoulons  la  symphonie  de  l'or- 
extase    amoureuse  dont  la  progression   ascendante  \  chestre  et  des  voix  : 

Modéré, lent 

TBlSTtN 


te 


l       i 


T 


^ 


Des   _     cends 


sur        nous 


^ 


^  ^>  r'fU 


-0-    -é-     -d     ^   -».-»■ 


>t     11       a       it^fi    g: 

g  r  r  Kf 


^^ 


^^ 


Et  même  dans  la  belle  péroraison  de  l'ieuvre,  la  mort  d'Isolde,  le  système  wagnérien  est  appliqué  si 
rigoureusement  que  l'on  en  arrive  à  jouer  ce  morceau  au  concert  en  supprimant  la  voix  ;  ce  qui  est 
d'ailleurs  une  hérésie  inconcevable  : 


« 


[SOLDE 
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Les  Maitrrs  Cliunteitrs  de  Nuremberg  furent  repré- 
sentés à  Munich  en  1868.  C'est  l'œuvre  la  plus  popu- 
laire de  WagiNer,  celle  dans  laquelle  il  a  hautement 
exalté  sa  patrie  allemande.  D'aucuns  la  jugent  com- 
pliquée, lourde  et  indigeste  aux  esprits  français.  Elle 


est  cependant  d'une  clarté  de  roche,  légère,  quand 
on  l'entend  à  Munich  et  à  Bayreuth,  où  sa  longueur 
semble  moins  redoutable  que  chez  nous.  L'ouverture 
massive,  en  effet,  porte  l'empreinte  d'une  main 
lourde  et  puissante  : 


OUVERTURE 
Moderato 


h'n  revanche,  la  bonhomie  de  Hans  Sachs,  le  raaitre  cordonnier,  sa  tendresse  pour  la  jeunesse  d'Eva,  son 
amour  de  l'art  sacré,  de  la  poésie,  tous  ces  nobles  sentiments  trouvent  leur  expression  parfaite  dans 
l'introduclioiL  du  troisième  acte  : 


Poco    sostonuto 


^^ 


^ 


^ 


m 


i 


^ 


f 


Wagner,  en  écrivant  le  délicieux  «  quintette  vocal  » 
qui  termine  le  premier  tableau  du  troisième  acte, 
donne  une  légère  entorse  à  son  système.  Ici,  les  voix 


s'enlacent,  se  superposent  dans  une  page  de  pure 
musique  dont  le  thème  est  exposé  par  le  soprano 
d'Eva  : 


3368 


t^CrCLOPÉl)IE  DE  LA  HICSIQCE  ET  DICTWMAAIRE  DV  CONSERVATOIRE 


EV» 


Andante 


Au  contraire,  dans  le  chant  de  concours  du  jeune  |  Elle  naît  simple  et  tranquille,  puis  elle  s'enfle,  éclate; 
héros  Walther,  la  mélodie  souple,  tlexible,  se  prête  I  soutenue  par  les  multiples  voix  des  chœurs  au  troi- 
aux  déformations  que  lui  impose  l'action  de  la  pièce.  |  sième  acte,  dans  une  péroraison  magistrale  : 


Moderato    moUo 
-WILTHER 


^^ 


ê^ 


^^ 


L  au  _  be        ver 


meil   _  le 


bril 


lait 


dans  1  -js . 


^ 


=i 


^ 


¥ 


cieux  el_des_sen teuns      -montaient    des      fleurs       dans     une  i    _  vres_se 


L'Or  (lu  Rhin,  donné  à  Munich  en  i86(t,  n'était  que 
le  prélude  préparé  par  Wagner  aux  Festpiele,  repré- 
sentations intégrales  de  l'Anneau  des  Nibelunyen  qui 
eurent  lieu  sur  la  scène  de  lîayreuth,  sur  ce  théâtre 


rêvé  par  Wagner  depuis  sa  jeunesse  et  destiné  à 
devenir  le  temple  de  son  art.  L'Or  du  Hhin  est  une 
sorte  de  prologue  un  peu  développé  qui  paraît  trop 
long  au  théâtre,  car  l'action  dramatique  en  est  tota- 
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lement  absente.  Peu  à  peu.  les  nombreux  thèmes  qui  forment  le  fond  de  la  trame  musicale  s'y  feront 
jour.  En  voici  deux  :  celui  qui  s'élage  sur  un  interminable  accord  profond  de  ini\,  et  celui,  si  poétique, 
des  Filles  du  Rhin  : 


Tranquillo 


Dans  la  Walkyrie,  clief-d'œuvre  île  Wagnek,  parti-  I  tre,  lel  un  loirent  impétueux,  annonce,  dès  les  pre- 
(ion  profondément  lumiaine  et  émouvante,  l'orclies-  |  mières  mesures,  un  aclion  des  plus  saisissantes  : 


Allegro    molto 


Wagner  a  éciit  d'un  Jel,  en  quelques  semaines,  le 
premier  acte  :  "  Poème  de  la  jeunesse  et  de  l'a- 
mour. »  Au  deuxième  acte,  sa  conception  de  la  vierge 
4?uerrière  Brunnehilde,  asservie  aux  volontés  irrévo- 
cables du  dieu  Wotan  son  père,  est  d'une  inspira- 
tion élevée.  Quoi  de  plus  fulgurant  aussi  que  la 
«  chevauchée  des  VValUyries»,  de  plus  émouvant  que 


l'admirable  scène  enlie  \Aotan  el  sa  fille  au  troisième 
acte  :  jamais  Wagner  ne  s'est  élevé  plus  liant. 

Dans  Sier/fried,  le  premier  acte  a  un  mouveraeni, 
une  force  et  une  ampleur  peu  communes,  une  émo- 
tion saisissante  aussi,  lémoin  le  thème  angoissé  du 
jeune  iiéros  forgeant  l'épée  : 


Risolnto         SIECrRIED 
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Si  Wagner  a  merveilleusement  chanté  la  nature 
dans  la  peinture  musicale  des  ce  murmures  de  la 
forêt  »,  il  a  peut-être  manqué  de  souffle  dans  le  grand 
duo  du  troisième  acte.  Sans  la  taxer  d'  «  acadé- 
mique »,  cette  page  lyrique,  largement  conçue, 
manque  de  cette  flamme  impérieuse  qui  brûle  le 
cœur  dans  les  scènes  si  belles  de  la  W'aîhijrxe. 


L'emploi  du  «  leit-motiv  »  devient  à  la  longue  un 
peu  abusif  dans  les  principales  scènes  du  Crépuscule 
des  Dieux.  Ici,  le  raisonnement  l'emporte  sur  le  sen- 
timent. C'est  encore  dans  la  «  montée  du  Rhin  », 
page  orchestrale  de  première  grandeur,  que  Wagner 
nous  en  donne  la  plus  profonde  impression  : 


Alleçro 


^^^^l^J^ 


Mais,  dans  le  récit  qui  précède  la  marche  funèbre 
de  Siegfried,  dans  la  scène  finale  si  somptueuse,  si 
riche  d'orchestre,  dans  les  scènes  des  «  Filles  du 
Rhin  »,  Wagner  se  montre  égal  à  lui-même. 

Un    poème    mystique   de   pure   beauté,  Parsifiih 


donné  à  Bayreuth  en  1882,  devait  clore  cette  longue 
série  d'œuvres  magistrales.  De  la  profondeur  de 
l'orchestre,  un  thème  sourd  doucement,  grandit,, 
s'étale  comme  un  fleuve  sonore  : 


PRELUDE 
Molto   lonlo 


Dans  cette  dernière  œuvre,  Wagm-u  prend  une  ànie 
d'enfant  pour  exprimer  les  sentiments  candides  des 
chevaliers  du  (Iraal  :  il  va  boire  à  la  source  qui  jadis 


lui  inspira  son  Lohcwirhi.  Dans  la  marche  qui  [an- 
nonce la  grande  scène,  les  idées  musicales  sont 
simples  et  nobles  : 
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Le  chœur  des  jeunes  garçons  ne  seiuble-l-il  p.is  1  co  rythme  de  triolets  si  cher  au  musicien  de  Mors 
sorti  de  la  phrase  mystique  de  Gounod  lui-même,  sur  |  cl  Vita? 


Andante 


^^ 


^^ 
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Si  Wagner  a  donné  une  allure  superbe  à  la  scène 
du  ma^'icien  Klingsor  au  deuxième  acte  —  oh!  cet 
orchestre  frénétique  et  rugissant!  —  et  s'il  a  su  ex- 
primer avec  une  émotion  intense  les  douleurs  morales 
et  physiques  du  preux  Arafortas,  on  peut  dire  qu'il  a 
chanté   le   long   duo   entre    Kundry    et    ParsifaI,  au 

IVloderato 


deuxième  acte,  sans  une  grande  conviction.  Mais 
quelles  ineffables  pages  renferme  le  troisième  acte  : 
l'enchantement  du  vendredi  saint,  la  marche  des 
funérailles  du  preux  Tilurél,  la  scène  (Inale  si  belle 
dans  son  éloquente  simplicité,  toutes  impression- 
nantes au  plus  haut  degré  : 


S 


^ 


^ 


^ 


f^ 


3372 


ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTION SMRE  OU  CONSERVATOIRE 


Il  semblait  que,  Wagner  disparu,  son  sillon  lumi- 
neux laisserait  dans  l'art  musical  et  dramatique  une 
empreinte  telle  que  bien  peu  de  créateurs  pour- 
raient s'en  affranchir.  La  vie  marche  sans  cesse  : 
d'autres  musiciens  sont  nés.  En  Allemagne,  M.  Ri- 
chard Strauss,  sans  se  dégager  complètement  de  la 
pensée  wagnérienne,  a  écrit  ces  œuvres  puissantes  : 
Salomé,  Electra;  une  partition  colorée  :  le  Chevalier 
à  la  Rose,  lin  Trance,  Claude  Debussy  a  su,  dans  sou 
poétique  Pelions  et  Mélisande,  créer  une  forme  nou- 


velle. Plus  sensible  aux  âmes  françaises,  cette  œuvre 
dérive  sans  doute  des  musiciens  russes,  de  Mous- 
soRSKY  surtout,  le  compositeur  génial  de  Boris  Go- 
dounow. 

La  musique  dramatique  n'a  pas  dit  encore  son 
dernier  mot.  L'anneau  mystérieux  qui  relie  Uamiîau 
à  Dehussy,  Gluck  à  Wagnur,  Mozart  à  Gounod,  révé- 
lera aux  jeunes  générations  d'autres  surprisesl 

Henri  RCSSIÎR. 


LA  MUSIQUE  DE  SCÈNE  ET  L'ADAPTATION 

MUSICALE 

Par  Léon    BRÉMONT 

AUTisrr:  i>BAMATiQri3.   pnoFi:ssi;cK  a  l'école  normale  sdpltïiecre  de  sf.vbt-:s 


LA  MUSIQUE   DE  SCENE 

L'art  de  déclamer  sur  la  musique  semble  l'iie 
aussi  ancien  que  la  poésie  elle-même. 

11  n'est  pas  douteux  que,  chez  les  Grecs,  on  ait 
clianlé  les  vers  lyriques  et  les  chœurs  de  tragédie; 
car  musique  et  poésie  étaient  alors  confondues, 
comme  Cicéroii  le  constate  dans  son  trailé  De  (Jra- 
torc,  lorsqu'il  nous  dit  :  Muaici  qui  erant  quondam 
iidcm  poelx  (Les  musiciens  qui  autrefois  n'étaient 
auti'es  que  les  poètes). 

En  Grèce,  le  poète  interprétait  lui-même  ses  œu- 
vres, et  la  tradition  rapporte  que  Sophocle  s'aliVan- 
chil  le  premier  de  cet  usage,  parce  qu'il  avait  l'or- 
gane trop  faible  et  la  voix  trop  fausse  pour  se  faire 
écouter  favorablement  du  public. 

Mais  en  quoi  consistait  l'élément  musical?  N'3' 
avait-il  là  qu'une  simple  mélopée,  fondée  sur  la 
f|uantité  plus  ou  moins  exagérée  des  syllabes?  Klait- 
ce  une  sorte  de  récitatif,  cet  intermédiaire  entre  la 
parole  et  le  chant,  ce  point  au  delà  duquel  la  mu- 
sique commence,  et  en  deçà  duquel  il  y  a  la  conver- 
sation? Je  crois  qu'à  cet  égard  les  idées  sont  encore 
un  peu  incertaines,  et  je  ne  m'aventurerai  pas  sur  ce 
terrain. 

Tout  au  plus,  pourrui-je  remarquer  que  les  mètres 
lyriques  diiîéraient  des  mètres  tragiques  ou  épiques, 
qu'ils  étaeint  beaucoup  plus  simples,  et  qu'enfin  on 
inventa  la  strophe  comme  ayant  un  rythme  et  une 
musicalité  plus  grands  que  la  simple  succession  des 
vers  sans  autre  arrêt  que  celui  de  la  ponctuation. 

Les  poètes  de  la  lîenaissance  rêvèrent,  eux  aussi, 
d'unir  la  poésie  et  la  musique,  et  c'est  un  art  ana- 
logue à  celui  des  Grecs  qu'ils  voulurent  remettre  en 
honneur,  puisque,  dans  son  Abréqé  de  l'arl  •poétique, 
Ronsard  recommande  de  faire  des  vers  «  pour  la 
musique  et  accords  des  instruments  en  faveur  des- 
quels il  semble  (]ue  la  poésie  soit  née'.  Car  la  poésie 
sans  les  instruments,  ou  sans  la  grâce  d'une  seule 
ou  plusieurs  voix,  n'est  nullement  agréable,  non 
plus  que  les  instruments  sans  être  animés  de  la  mé- 
lodie d'une  plaisante  voix  ». 

Opendaut,  même  pour  cette  époque  plus  rappro- 
chée, il  nous  est  assez  difhcile  de  dire  dans  quelles 
proportions,  suivant  quels  rapports  se  mélangeaient 
la  parole  et  le  chant,  et  toutes  les  fois  qu'il  s'agit 

I.  Dans  une  note  de  son  Discours  prrliminairc  sut'  la  trafiédie, 
Hacine  nous  dit  également  r|ue  l'art  des  vers  ne  fut  d'aljord  que  l'art 
de  fjiie  des  puroles  propres  à  être  ctianlées. 


d'unir  la  poésie  et  la  musique,  c'est  un  problème 
délicat  à  lésoudre  que  le  dosage  artistique  des  deux 
éléments. 

Ici  nous  n'avons  à  nous  occuper  que  de  la  diction, 
mais  les  données  à  ce  point  de  vue  sont  également 
trop  incertaines  pour  que  nous  ayons  l'ambition  de 
décrire  toutes  les  étapes  que  l'art  de  parler  sur  un 
accompagnement  a  pu  parcourir  avant  d'en  arriver 
à  cette  forme  spéciale  que  nous  appelons  aujourd'hui 
VAdaptalion  musicale. 

Et  pourtant,  sans  remonter  jusqu'aux  Grecs,  il  ne 
sera  sans  doute  pas  inutile  de  mentionner  ici  quel- 
ques œuvres  où  les  deux  éléments,  parole  et  musique, 
sont  venus  concourir  à  l'effet  général;  cela  servira 
tout  au  moins  à  marquer  des  étapes  et  à  établir 
quelques  distinctions  nécessaires. 

Au  siècle  de  Louis  XIV.  la  cour  prenait  plaisir  aux 
spectacles  mêlés  de  chants  et  de  danses,  et  i\loliére 
avait  di'i  intercaler  de  la  musique  non  seulement 
dans  Monsieur  de  Pourceaugnac  (comédie-ballet,  mu- 
sique de  Llu.ly,  1669);  dans  le  Bourgeois  qctUilliomme 
(comédie-ballet,  musique  de  Lullv,  1670);  dans  Le 
Malade  Imaqinaire  (comédie  mêlée  de  musique  et  de 
danse,  Ll'llv,  1673),  trois  œuvres  que  nous  avons  pu 
voir  représenter  avec  les  divertissements  de  l'époque, 
mais  encore  dans  Le  Mariage  forci!  (comédie-ballet, 
1664);  dans  La  Princesse  d'Elidc  (comédie  galante 
mêlée  de  musique  et  d'entrées  de  ballet,  1664);  dans 
L'Amour  médecin  (comédie-ballet,  1664);  dans  Les 
Amants  magnifiques  (comédie  mêlée  de  musique  et 
d'entrées  de  ballet,  de  Ll'llv,  16701,  sans  compter  les 
ballets  et  divertissements  qui  encadraient  Méiicerte 
(1G60),  Le  Sicilien  (1667),  Georges  Dandin  (musique 
et  ballets  dans  les  entr'actes,  1668). 

A  cette  époque,  les  genres  se  mêlaient  les  uns  aux 
autres,  à  tel  point  que  Psyché  fut  représentée  en  1670 
sous  le  titre  de  tragédie-ballet. 

Mais  on  peut  penser  que,  pour  ces  œuvres,  presque 
toutes  en  prose  d'ailleurs,  ces  divertissements,  ces 
intermèdes  avaient  été  imposés  au  poète  par  le  ca- 
price du  roi  et  les  privilèges  de  Lullv.  Molière,  sans 
doute,  se  fût  volontiers  passé  de  la  musique,  sup- 
primée aujourd'hui  dans  la  plupart  des  cas! 

La  musique  semble, au  conlraiie,  avoir  été  prévue 
et  souhaitée  par  Hacine  lui-même,  lorsqu'il  écrivit 
Esther  ei  AthiUie,  et  c'est  Hacine  qui,  dans  Ëstlier,  a 
rétabli,  sur  notre  théâtre,  au  moyen  des  chu'urs,  un 
des  éléments  du  drame  antique. 

Ces  deux  œuvres  inspirèrent  de  nombreux  com- 
positeurs. 

Esther  fut   représentée  en  1689  avec   la  musique 
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de  J.-B.  MoREAu,  en  1803,  à  l'Opéra,  pour  la  repré- 
sentation de  retraite  de  M™"  VESiRis.avec  la  musique 
de  PLAr<TADE,  et  en  1864,  au  Théâtre-Français,  avec 
la  musique  de  Jules  Cohen. 

Athalie  eut  encore  de  plus  nombreux  musiciens  : 

En  1691,  J.-B.  MoREAu». 

En  1791,  Gos^EC. 

En  1838,  BoïELDiEU^. 

En  1838,  Félix  Clément. 

En  18o9,  Jules  Cohen. 

Mais  c'est  Félix  Mrndelssohn'  qui  devait  associer 
son  nom  à  la  gloire  de  Racine,  el  faiie  oublier  tous 
ses  rivau.x. 

Vers  1841,  cet  illustre  compositeur  faisait  exécu- 
ter en  Allemagne,  sur  une  traduction  allemande, 
une  partition  écrite  pour  la  tragédie  de  Racine. 

Sur  l'œuvre  de  Shakespeare,  il  avait  composé  déjà 
cette  célèbre  musique  du  Songe  d'une  nuit  d'étr,  dans 
laquelle  nous  trouvons,  en  dehors  des  chœurs,  danses, 
marches,  intermèdes,  six  numéros  destinés  à  accom- 
pagner les  paroles  (paroles  dont  Victor  Wilder  nous 
a  donné  la  traduction). 

Ces  numéros  2,  4,  6,  8,  10, 12,  de  la  partition  por- 
tent le  titre  de  musique  scènique. 

La  musique  d'Athalic,  que  la  Société  des  Con- 
certs nous  a  fait  entendre  à  plusieurs  reprises,  com- 
prend une  ouverture  et  des  chœurs,  mais  ausssi,  à 
la  fin  du  n"  4,  un  mélodrame  sur  lequel  le  récitant 
déclame  les  vers  de  Joad'  : 

Cieiix,  écoulez  ma  vois  ;  terre,  prèle  l'oreille. 

Ne  dis  plus,  d  Jacob,  que  ton  seigneur  sommeille. 

Pécheurs,  disparaissez  :  le  Seigneur  se  réveille. 

Je  ne  sais  si  cette  forme  spéciale  de  déclamation 
sur  la  musique  avait  été  employée  avant  Mendels- 
soiix  pour  \  Athalie  de  Racine,  mais  si  c'était  là  une 
vérilable  innovation,  nous  pouvons  supposer  qu'elle 
n'eût  pas  choqué  le  poète. 

En  effet,  nous  lisons  dans  l'édition  de  169),  après 
les  trois  vers  que  nous  venons  de  citer  : 

«  Ici  recommence  la  symphonie  et  Joad  aussitôt 
reprend  la  parole  : 

Comment  en  un  iilomb  vil  l'or  pur  s'est-il  ctiangé? 

etc. 

Et,  dans  sa  préface,  Racine  avait  pris  soin  de  nous 
dire,  en  parlant  de  celte  prédiction  de  Joad  : 

<(  Cette  scène,  qui  est  une  espèce  d'épisode,  amène 
très  naturellement  la  musique,  par  la  coutume  qu'a- 
vaient plusieurs  prophètes  d'entrer  dans  leurs  saints 
transports  au  son  des  instruments.  Témoin  cette 
troupe  de  prophètes  qui  vient  au-devant  de  Saiil 
avec  des  harpes  et  des  lyres  qu'on  portait  devant 
eux,  et  témoin*  Elisée  lui-même,  qui,  étant  consulté 
sur  l'avenir  par  le  roi  de  Juda  el  le  roi  d'israid,  dit, 
comme  l'ait  ici  Joad  :  Addvcile  niild  psaltem  (Faites 
venir  un  joueur  de  harpei.  » 

D'ailleurs,  avec  son  e,\lrême  délicatesse  d'oreille 
et  le  sentiment  de  l'harmonie,  que  son  vers  nous 
révèle  sans  cesse,  Racine  devait  avoir  le  goût  des 
belles  sonorités;  sa  diction  était  très  musicale,  si 
nous  en  croyons  ce  que  Voltaire  nous  dit  à  propos 
de  .M"'"  de  Caylus,  dont  Saint-Simon,  M'""  de  Sévigné 
et  tous  les  contemporains  vantèrent  les  grâces  et  le 
talent  dans  le  rôle  d'Estlier  : 


1.  \Ln  ItillO  ou  l'JOi,  a  Versailles,  pai-  les  jeunes  pensionnaires  do 
Saint-Cyr. 

2,  I.a  partition  nvait  été  exécutée  pr^-fêdenimcnt  pour  la  première 
fois,  à  SainL-l*6tcrsbour^',  avec  M"«  GivOUCks  dans  le  rûle  d'Allialic. 

:î.  Acte  III,  scijnc  vit. 


«  M™«  de  Caylus  est  la  dernière  qui  eût  conservé 
la  déclamation  de  Racine,  elle  récitait  admirable- 
ment la  première  scène  d'Esther...  » 

Et  plus  loin  : 

«  On  cadençait  alors  les  vers  dans  la  déclama- 
tion, c'était  une  espèce  de  mélopi''e.  » 

Ces  derniers  mots  semblent  im]iliquer  un  blâme; 
mais  en  quoi  consistait  cette  espèce  de  «  mélopée  », 
voilà  ce  qu'il  nous  est  bien  diflîcile  de  déterminer. 
Par  la  forme  de  ses  œuvres  tragiques,  par  le  carac- 
tère de  son  génie.  Voltaire  était  tellement  éloigné 
de  la  poésie  racinienne  qu'il  pouvait  être  assez  insen- 
sible, ou  même  complètement  rebelle  à  ce  qui  ne 
constituerait  pour  nous  que  l'harmonie  de  la  diction; 
une  chose  paraît  certaine,  c'est  qu'il  n'admettait  pas 
l'introduction  de  la  musique  dans  la  tragédie. 

«  A  quel  propos,  nous  dit-il  =,  faire  chanter  une 
troupe  de  juives,  lorsque  Esther  a  racopté  ses  aven- 
tures à  Elise?...  Je  ne  parle  pas  du  bizarre  assorti- 
ment du  chant  et  de  la  déclamation  dans  une  même 
scène...  » 

Voltaire  ne  prévoyait  pas  l'importance  que  pren- 
drait un  jour  une  forme  d'art  qu'il  traitait  si  dédai- 
gneusement ! 

Le  drame,  la  comédie,  la  tragédie  allaient,  peu  à 
peu,  recourir  au  vulgaire  mélodrame  d'abord,  puis 
à  la  musique  de  scène  pour  exprimer,  souligner, 
renforcer  le  caractère  de  la  situation  ou  le  sentiment 
des  personnages,  et  enfln,  un  peu  plus  tard,  des 
compositeurs  tenteraient  de  réaliser,  au  moyen  de 
l'Adaptation  musicale,  une  union  encore  plus  intime 
de  la  poésie  et  de  la  musique  ! 

En  1852,  la  Comédie  française  avait  donné  Ulysse, 
tragédie  en  trois  actes  et  en  vers  mêlée  de  chœurs, 
par  F.  Ponsard  (musique  de  Charles  (Jounod),  et  en 
iS.'iS,  elle  leprésentait  Œdipe  roi,  tragédie  de  Jules 
Lacroix  d'après  Sophocle,  avec  une  importante  parti- 
tion de  .Me.miihér. 

Mais  c'est  depuis  la  lin  du  xix'=  siècle  qu'on  vit  se 
multiplier  les  œuvres  théâtrales  dans  lesquelles  le 
poète  demande  le  concours  du  musicien  pour  soute- 
nir et  encadrer  son  inspiration. 

Les  premières  en  date  et  les  deux  plus  célèbres 
de  ces  œuvres  furent  :l'.Tr/f'sienjie  (Vaudeville,  1872), 
drame  en  cinq  actes  d'Alphonse  Daudet,  avec  sym- 
phonie  et  chœurs  de  G.  Bizet,  Les  Erynnies  (Odéon, 
1873),  drame  antique  en  deux  parties  de  Leconte  de 
Lisle  (d'après  Eschyle),  musique  de  J.  Massenet. 

L'admirable  scène  de  VArl^sicnnc  entre  Balthazar 
et  la  Renaude  sur  la  musique  mélancolique  de  Bizet 
est  dans  toutes  les  mémoires,  et  dans  les  Eiynnies, 
on  n'a  pas  oublié  non  plus  le  mélodrame  si  pathé- 
tique que  le  violoncelle  joue  en  sourdine,  et  sur 
lequel  Electre  fait  entendre  ses  lamentations. 

Ces  œuvres  enrichirent,  en  même  temps,  le  réper- 
toire des  théâtres  et  celui  des  concerts;  VArlésiennc, 
remontée  à  l'Odéon  sous  la  direction  de  M.  Porel, 
avec  l'orchestre  de  Colonn'e,  eut  une  vogue  qui  dure 
encore  après  des  reprises  sans  nombre  et  qui  ne 
semble  pas  diminuer. 

Nous  avons  entendu  successivement  : 

A  la  Comédie  française  : 

187t).  —  L'Ami  Fritz,  comédie  en  trois  actes  de 
Erkmann-Cliatrian,  musique  île  M.  Mauéchal'^. 


■'k  Ceci  est  eniprunlé  au  livi'e  1  des  Rois. 

li.  Lettre  IV  sur  Œdip'',  tome  I  des  Œuv7'es. 

0.  Je  ne  cite  cette  œuvre  que  pour  mémoire,  la  musique  se  boruant 
."i  un  [norcean  de  violon  au  premier  acte  et  à  un  chœur  de  moisson- 
neurs au  deuxième. 
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1891.  —  Grisélidis,  trois  actes  et  un  prologue  en 
vers  libres,  d'Armand  Silveslre  et  Eug.  Morand'. 

1893.  —  Antigone,  tragédie  de  Sopliocle,  mise  à  la 
scène  française  par  Paul  Meurice  et  Auguste  Vae- 
querie,  musique  de  Camille  SAl^•ï-SAËNs-. 

1900.  —  Alkestis,  drame  en  quatre  actes  de  M.  Geor- 
ges Rivollet,  d'après  Euripide.  Musique  de  scène  de 
M.  Laure.nt-Léom^. 

1903.  —  Les  Phéniciens,  drame  en  quatre  actes  en 
vers  de  M.  Georges  Kivollet,  musique  de  scène  de 
M.  Laurent-Léon. 

1908.  —  Pohjphème,  drame  antique  en  deux  actes 
et  en  vers  d'Albert  Samain,  musique  de  M.  Raymond 
Bonheur. 

A  l'Odéon  : 

188o.  —  Conte  d'Avril,  comédie  en  quatre  actes  et 
six  tableaux  de  M.  Auguste  Dorchain,  musique  de 

M.    WlDOR. 

1886.  —  Le  Songe  d'une  nuit  d'été,  féerie  en  trois 
actes  et  huit  tableaux  d'après  Shakespeare,  adaptée 
par  Paul  .Meurice,  avec  la  musique  de  Mendelssohn. 

1887.  — Beaucoup  de  bruit  pour  rien,  comédie  en 
vers,  cinq  actes  et  huit  tableaux,  et  d'après  Shake- 
speare, de  Louis  Legendre,  musique  de  scène  de  Ben- 
jamin Godard. 

1889.  —  Shylock,  comédie  en  vers,  en  trois  actes 
et  sept  tableaux,  d'après  Shakespeare,  de  M.  Edm. 
Haraucourt,  musique  de  Gabriel  Fauré. 

1890.  —  Le  Comte  d'Egmont,  drame  en  trois  parties 
et  douze  tableaux,  traduit  de  Gipllie,  par  M.  Alphonse 
Adérer,  musique  de  Beethoven'. 

1890.  —  lioméo  l't  Juliette,  drame  en  vers,  cinq 
actes  et  dix  tableaux,  d'après  Shakespeare,  de 
M.  Georges  Lefèvre,  musique  de  Francis  Thomé. 

1894.  —  Yanthis,  pièce  en  quatre  actes  en  vers  de 
Jean  Lorrain,  musique  de  M.  Gabriel  Pierné. 

1896.  —  Les  Perses,  tragédie  en  deux  parties 
d'Eschyle,  traduction  de  M.  Ferdinand  Hérold,  mu- 
sique de  M.  Xavier  Leroux. 

1898.  —  La  Reine  Fiammette ,  conte  dramatique 
en  vers,  en  cinq  actes  et  six  tableaux  de  M.  Catulle 
Mendès,  musique  de  M.  Paul  Vidal. 

1898.  —  Déjanire,  de  Louis  Gallet,  musique  de 
Camille  Saint-Saëns. 

1900.  —  Chaperon  Rouge,  conte  en  trois  actes  en 
vers  de  M.  Henri  Lefebvre,  musique  de  Francis  Thomé'. 

1900.  —  Phèdre,  tragédie  de  Racine,  musique  de 
J.  Massenet. 

1901 .  —  Le  Boif!,  un  acte  en  vers  d'Albert  (îlatigny, 
musique  de  scène  de  Francis  Thomé. 

1901.  —  La  Nuit  de  Mai,  poème  d'Alfred  de  Mus- 
set, musique  de  Francis  Thoué. 

1902.  —  Noces  Corinthiennes,  drame  en  trois  actes 
et  un  prologue  en  vers  d'Anatole  France,  musique 
de  Francis  Thomé. 

1903.  —  L'Absent,  pièce  en  quatre  actes  de  Georges 
Mitchell,  musique  de  Fernand  Le  Borne. 

190i.  — Le  Grillon,  coméd'ie  en  trois  actes  d'après 
Dickens,  de  M.  de  Francmesnil,  musique  de  scène 
de  J.  Massenet. 


1.  (Euvre  sur  lai]uellc  M.  Lâchent -Iikon  avait  mis  une  musique 
mystique  douce  et  discrète. 

2.  Les  sublimes  adieux  d'Antigooe  se  disaient  sui'  une  musique  de 
«eêne. 

3.  Cette  œuvre  fut  représentée  au  tliéûtre  Sarali-Bernfiardt.  où  la 
Coméilic  fi-ançaise  s'était  réfugiée  après  l'incendie  de  la  rue  de  Richelieu. 

A.  Cette  œuvre  fut  représentée  pour  la  première  fois  au  Ihéâtre 
du  Gymnase,  où  l'Odéon  s'était  transporté  après  avoir  cédé  à  \n  Co- 
médie française,  chassée  jiar  l'incendie  de  la  rue  de  Richelieu,  la 
scène  du  second  Théâtre-Français. 


1907.  —  La  Faute  d''  l'abbd  Mouret,  p'ikce  en  q\ia.tre 
actes  et  douze  tableaux,  avec  musique,  tirée  du 
roman  d'Emile  Zola,  par  M.  Alfred  Bruneau. 

1908.  —  Ramuntcho,  pièce  en  cinq  actes  et  onze 
tableaux,   de   Pierre   Loti,   musique   de    M.   Gabriel 

PlERXÉ. 

1909.  —  Beet ho Lvn,  pièce  en  trois  actes  en  vers  de 
M.  René  Fauchois.  Programme  musical  de  Beethoven. 

1910.  —  Antar,  pièce  en  cinq  actes  en  vers  de 
M.  Chékri-Ganem,  musique  de  Rimsky-Korsaroff. 

A  la  Renaissance  (direction  Sarah  Bernbardt)  : 

1894.  —  Jzeïl,  drame  en  quatre  actes,  d'Armand  Sil- 
vestre  et  Eug.  Morand,  musique  de  M.  Gabriel  Pierné. 

1895.  —  Princesse  lointaine,  pièce  en  quatre  actes 
en  vers  d'l''dmond  Rostand,  musique  de  M.  Gabriel 
Pierné. 

1896.  —  Lorenzaccio,  drame  en  cinq  actes  et  un 
épilogue  d'Alfred  de  .Musset,  mis  en  scène  par  M.  Ar- 
mand d'Artois,  musique  de  M.  Paul  Puget. 

1897.  —  La  Samaritaine,  évangile  en  trois  tableaux 
d'Edmond  Rostand,  musique  de  M.  Gabriel  Pierné. 

1898.  —  ilédée,  tragédie  en  trois  actes  de  Catulle 
Mendès,  musique  de  M.  Vincent  d'Indy. 

Au  théâtre  Sarah-Bernhardt  : 

1903.  —  Andromaque,  tragédie  en  cinq  actes  de 
Racine,  musique  de  Camille  Saint-Saëns. 

1903. —  Werther,  pièce  en  cinqactes  de  M.  Pierre 
Decourcelle  d'après  Goethe,  musique  de  scène  de 
M.  Reynaldo  Hahn. 

1907.  —  La  Belle  au  bois  dormant,  féerie  lyrique  en 
un  prologue,  deux  parties  et  quatorze  tableaux,  ide 
MM^  Jean  Richepin  et  Henri  Gain,  musique  de  Fran- 
cis Tho-mé. 

1008.  —  La  Courtisane  de  Corinthe,  drame  en  cinq 
actes  et  un  prologue  de  Michel  Carré  et  Paul  Bil- 
haud,  musique  de  scène  de  M.  Charles  Levadé. 

1910.  —  Le  Bois  Sacré,  poème  d'Edmond  Rostand, 
musique  de  scène  de  M.  Reynaldo  Hahn. 

Au  théâtre  de  la  Gaîté  : 

1873.  —  Jeanne  d'Arc,  drame  légende  en  trois 
parties  et  six  tableaux  de  Jules  Barbier,  chœurs  et 
musique  de  scène  de  Ch.  Gounod '. 

Au  théâtre  de  la  Porte-Saint-Martin  : 

1890.  —  Cléopdtre,  drame  en  cinq  actes  et  six 
tableaux  de  Victorien  Sardou  et  Emile  Moreau,  mu- 
sique de  scène  de  Xavier  Leroux. 

Au  théâtre  du  Châtelet  ; 

1891.  —  Jeanne  d'Arc,  drame  en  trois  parties  et 
neuf  tal)leaux  de  M.  Joseph  Fabre,  musique  de  scène 
de  Benjamin  Godard". 

Au  Petit  Théâtre  : 

1890.  —  Nocl  ou  le  Mystère  de  la  Nativité,  quatre 
tableaux  en  vers  de  M.  Maurice  Bouchor,  musique  de 
scène  de  M.  Paul  Vidal. 

Au  Théâtre  d'Application  (Bodinière). 

1890.  —  L'Infidéle,  un  acte  de  M.  Porto-Riche,  avec 
musique  de  scène  de  Francis  Thomé". 

1891.  —  La  Passion,  mystère  d'Edm.  Haraucourt*. 


5.  Celle  piè'c  fut  reprisi'  en  I.S90,  au  théâtre  dp  la  Porte  Saint- 
Martin,  par  H'""  Sarali  Bernliardl  dans  le  rôle  de  Jeanne  d'Art-,  qui 
avait  été  crée  par  Lia  Félix,  l'admirable  sunir  de  Kachel. 

o.  La  partition,  très  importante,  contenait  plusieurs  mélodrames; 
au  premier  acte,  un  Anf/elus,  qui  tintait  sur  une  jM-iêre  de  Jeanne, 
ajoutait  à  la  lieaiité  du  texte  une  incomparaljle  poésie. 

7.  Celte  pi-^ce,  qui  renfermait  des  tentatives  d'adaplation  nmsicale, 
fut  reprise  au  Vaudeville,  l'iinnée  suivante. 

S.  Dont  do  très  imporlants  fragments  furent  donnés  deux  années 
de  suite  (avec  musique  de  scène  de  Francis  Thomé  en  1802},  avant 
que  l'œuvre  fui  re[)résentée  dans  son  ensemble  au  théâtre  du  Châte- 
let le  ^7  mars  189?,  avec  musique  de  Sébastien  B.\ch  adaptée  par 
MM.  Paul  et  Lucien  lliLLEMAcnra. 
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1891.  —  Le  Miriiclc  de  saini  Nicolns,  mystère  en 
trois  actes  et  quatre  tahleaiix  île  (iabriel  Vicaire, 
musique  de  Charles  de  Sivrv. 

1891.  —  L'Enfant  Jésus,  mystère  en  cinq  tableaux 
par  Charles  lirandmougin;  prélude,  chœurs  et  mu- 
sique de  scène  par  Francis  Thomé. 

Au  Théâtre  Moderne  : 

1893.  —  Le  Christ, drame  sacré  en  cinq  parties  en 
vers  de  M.  Charles  Grandniougin,  musique  de  M.  Clé- 
ment Lh'I'aciiiîr. 

Au  théâtre  du  Vaudeville  : 

1893.  —  Les  Drames  sacrés,  poème  dramatique  en 
un  prologue  et  dix  tableaux  en  vers  d'Armand  Sil- 
vestre  et  Eugène  Morand,  musique  deCharles  GouNon. 

A  la  Porte-Saint-Martin  : 

1901.  —  Qtio  vadis,  drame  en  cinq  actes  et  dix 
tableaux,  tiré  du  roman  de  Henri  Sienkiewicz,  par 
M.  Emile  Moreau ,  musique  de  scène  de  Francis 
Thomé. 

A  l'Opéra  : 

1910.  —  La  Fille  du  Soleil,  tragédie  lyrique  de 
MM.  Maurice  Magre  et  André  Gailhard. 

Au  Théâtre  de  l'Œuvre  : 

1904.  —  (Edipe  à  Colone,  tragédie  en  trois  actes 
et  en  veis  de  J.  Gaslambide,  avec  musique  de  scène 
de  Francis  TiioiiÉ. 

Au  Théâtre  des  Arts  : 

1909.  —  Mikhacl,  mystère  en  un  prologue  et  trois 
scènes  en  vers  de  M.  Robert  de  Montesquiou,  musiciue 
de  M.  Raoul  Brixel. 

Aux  Bouffes-Parisiens  : 

1910.  —  Xanllw  chez  les  Couiiisanes.  comédie  en 
trois  actes  en  vers  de  Jacques  Richepin,  musique  de 
scène  de  M.  Xavier  Leroux. 


Ce  sont  là  les  principales  œuvres  diamatiques 
pour  lesquelles  on  ait  soUicilé,  dans  ces  trente  der- 
nières aimées,  le  concours  des  musiciens. 

J'ai  cru  devoir  les  indiquer  comme  une  première 
étape  dans  les  tentatives  qui  furent  faites  pour  unir 
la  parole  ou  la  déclamation  à  la  musique. 

Mais  ici,  à  peu  d'exceptions  piès,  cette  collabora- 
tion directe,  ou  ce  voisinage  de  la  musique,  n'a  pas 
une  influence  très  caractérisée  sur  l'art  du  comé- 
dien ;  cetle  influence,  quelle  que  soit,  d'ailleurs,  la 
valeur  de  la  musique,  ne  dépasse  pas  sensiblement 
celle  du  trémolo  à  l'orchestre,  ou  du  motif  d'entrée 
et  de  sortie  que  nous  entendons  à  l'Ambigu  et  dans 
le  répertoire  du  boulevard  du  Grime!  Klle  pourr'a 
pousser  l'interprète  à  élever  un  peu  le  diapason,  à 
soutenir  le  ton  et  l'articulation,  quelquefois  à  ra- 
lentir insensiblement  le  mouvement.  Quant  an  jeu, 
quant  à  l'atlaque  des  périodes,  quant  à  la  mise  en 
place  des  l'épliques, c'est  l'alVaire  du  metteur  en  scène, 
et,  dans  tout  ceci,  le  sentiment  artistique  de  l'acteur 
n'est  pas  sollicité  d'une  façon  très  particulière  par 
la  collaboration  du  musicien. 

Il  n'en  va  déjà  plus  de  même  s'il  s'agit  de  ces 
œuvres  qu'on  exécute  dans  les  concerts,  avec  un 
orchestre  sur  la  scène,  sons  la  désignation  de  poè- 
mes si/in/ihoniiiues  ou  d'odes  symphonies,  et  parmi 
lesquelles  nous  citerons  tout  d'abord  : 

L'EgmonI  do  Iîerthovkn',  que  la  .Société  des  Con- 
certs exécuta,  pour  la  première  fois,  le  dimanche 
2i  février  1836,  sur  le  texte  de  M.  'l'rianon. 

1.  On  a  vu  plus  haut  i|un  l'OdC'On  a  reprisenté.  eu  lë'JO,  sous  le 
litre  de  Le  Comlp  il'Ei/monl,  le  drame  de  Gœlhe  avec  cette  même 
nuisiquo  de  Bi-.trunvF.N. 


Puis  : 

Le  Désert,  ode-symphonie  en  trois  parties,  que 
Félicien  IJ.wid  nous  dormait  en  184-i-  sur  des  paroles 
de  A.  Colline 

En  1859,  Robert  Schumann  faisait  entendre  en 
Allemagne  son  Manfred,  drame  lyrique  extrait  du 
poème  de  lord  Byron. 

Cette  œuvre  musicale  fut  connue  en  France  par  la 
traduction  de  Victor  Wilder,  par  celle  d'Emile  Mo- 
reau (aux  concerts  Colonne,  1887),  et  plus  récemment 
au  Nouveau  Théâtre  en  décembre  1902'i,  par  celle  de 
Pascal  Fortuny. 

Le  texte  comprend  des  monologues  entre  des 
parties  musicales,  el,  sous  les  n"'*  2,  4,  6,  10,  H,  12, 
13,  14,  des  mélodrames  où  la  parole  et  la  musique 
s'entremêlent  dans  des  proportions  assez  vaguement 
définies  par  le  compositeur. 

J'y  reviendrai  lorsque  j'aurai  à  parler  de  l'inter- 
prétation dramatique  des  poèmes  musicaux. 

Voici  les  titres  de  quelques  œuvres  symphoniques 
qui  furent  exécutées  à  Paris  dans  les  dernières 
années  du  xix"  siècle  : 

Kn  )88S,  à  la  Société  des  Concerts  : 

Ludiis  pro  patria,  ode  symphonique  pour  chœurs 
et  orchestre  avec  récit  en  vers.  Poème  el  musique 
d'Augusta  HoLMÈs. 

En  1892,  aux  concerts  Golo.n.ne  : 

Rédemption,  musique  de  César  Franck. 

En  1897,  à  la  Société  des  Concerts  : 

La  ?fuit  Persane,  poésie  d'Armand  Renaud,  musi- 
que de  Camille  SAiNT-SAiiNS. 

Kn  1895,  aux  concerts  de  l'Opéra  : 

La  Nuit  de  Noël,  épisode  lyrique,  poème  d'Eugène 
Morand,  musique  de  Gabriel  Pierné. 

En  1896,  aux  concerts  Colonne  : 

Struensée,  de  Jules  Barbier  et  Pierre  Barbier,  d'a- 
près le  texte  allemand  de  Michel  Berr,  musique  de 
Meyerbeer. 

En  1897,  aux  concerts  Lamoureux  : 

Notre-Dame  de  la  Mer,  poème  légendaire  de  Louis 
Gallet,  pour  soli,  chœurs  et  orchestre,  musique  de 
Théodore  Dubois. 

Ajoutons  encore  à  ces  œuvres  : 

En  1885,  à  la  société  chorale  d'amateurs  de  Guil- 
lot  de  Saint-Bris  : 

Pandore,  scène  lyrique,  poème  de  Paul  Collin, 
musique  de  Gabriel  Pierné. 

En  1892,  à  la  Bodinièçe  : 

Les  Poèmes  d'amour,  d'Armand  Silvestre,  avec  mu- 
sique de  scène  de  M.  Alexandre  Georges. 

Kt  enfin,  parmi  les  (l'uvres  données  en  province, 
dans  des  représentations  en  plein  air  : 

En  1900,  Prométhée,  tragédie  lyrique  en  trois  actes 
de  Jean  Lorrain  et  F. -A.  Hérold,  musique  de  Gabriel 
Fauré,  dont  la  première  exécution  eut  lieu  aux 
Arènes  de  Béziers'. 

Dans  la  plupart  de  ces  œuvres,  à  moins  qu'il  ne 
représente  un  personnage  comme  Manfred,  Struen- 
sée, ou  Joad,  l'interprète  chargé  de  dire  le  poème 
s'appelle  généralement  le  Récitant. 

Ce  titre,  dont  la  modestie  même  doit  nous  servir 
d'indication,  a  été  1res  vraisemblablement  trouvé  et 
imposé  par  un  musicien;  c'est  d'ailleurs  un  terme 
de  musique  dont  on  se  sert  pour  désigner  la  voix 
ou  l'instrument  qui  exécute  la  partie  principale,  ou 


2.  Celle  œuvre  contenait  des    fragments   récités    sur    des  tenues 
d'orchestre. 

3.  Celte  œuvre  fut  reprise  à  l'Opéra,  dans  une  représentatioa  de 
gala,  le  15  décembre  VJOI. 
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qui  doit  exécuter  en  soliste,  mais  sans  sortir  toute- 
fois de  l'ensemble  orchestral. 

Il  s'ensuit  que  le  diseur  n'est  plus  qu'un  instru- 
ment dans  le  concert,  qu'il  doit  se  regarder  comme 
le  serviteur  du  musicien,  autant  que  celui  du  poète 
même,  et  qu'il  ne  peut  être  question  pour  lui  de 
viser  à  un  effet  personnel. 

Il  faut  qu'il  se  résigne  à  n'être,  le  plus  souvent, 
qu'un  guide  harmonieux,  à  travers  le  développe- 
ment musical;  plus  il  renoncera  à  ses  procédés  de 
théâtre,  plus  il  effacera  sa  personnalité,  et  plus  il  se 
montrera  un  artiste  dans  le  sens  véritable  du  mot. 
Pour  bien  remplir  sa  tâche,  il  lui  faudra  donc 
joindre  à  un  très  fm  sentiment  des  nuances  beau- 
coup de  tact  et  beaucoup  de  discrétion. 

On  arrive  à  donner  plus  de  force,  plus  de  vie  à 
une  phrase  écrite  à  la  troisième  personne  du  verbe, 
en  la  disant  comme  si  elle  était  écrite  à  la  première. 
Pour  le  Récitant,  au  contraire,  il  semble  que  tout 
doive  être  ramené  à  celte  troisième  personne;  j'en- 
tends par  là  que  rien  ne  doit  être  trop  diiect,  trop 
extérieur,  et  que  la  personnalité  de  l'acteur  doit  tou- 
jours être  absente  ou  dissimulée. 

Je  sais  qu'une  telle  abnégation  n'est  guère  dans 
les  habitudes  du  comédien;  mais  si  le  diseur  ne  se 
sent  pas  capable  de  montrer,  au  moins  momenta- 
nément, cette  rare  vertu,  qu'il  renonce  à  pratiquer 
cet  art  du  Récitant,  dans  lequel  l'indiscrétion  de 
l'interprète  sera  toujours  profondément  blessante 
pour  les  auditeurs  délicats. 

Il  faut  d'ailleurs  reconnaître  que  cette  mise  au 
point  devient  exceptionnellement  diflicile  quand  il 
s'agit  de  représenter  un  personnage  légendaire  ou 
un  héros. 

Dans  Manfred,  en  particulier,  la  tâche  du  diseur 
est  des  plus  compliquées. 

Comment  ne  se  laisserait-il  pas  entraîner  par  le 
tour  romantique  du  poème,  par  ce  que  le  texte  con- 
tient de  fantastique,  par  la  fièvre  qui  s'en  dégage, 
par  l'âme  tourmentée  du  héros  et  par  le  symbole 
traditionnel  qui  s'impose  à  nous,  par  le  nom  même 
du  personnage. 

Cependant,  même  ici,  une  transposition  ou  une 
réduction  s'impose  pour  l'interprète;  elle  s'impose 
d'autant  plus  que,  dans  cette  oeuvre,  ni  Byron  ni 
Sciiu.MANN  n'ont  eu  le  théâtre  en  vue. 

liyron  a  affirmé  nettement,  et  à  plusieurs  repri- 
ses', qu'il  n'avait  point  écrit  pour  la  scène  et  qu'en 
composant  son  o.'uvre,  il  s'était  préoccupé  de  la 
rendre  injouable  1 

Nous  pensons  donc  que  Hugues  Isirert,  le  critique 
musical  mort  en  1905,  avait  raison  d'écrire  : 

(<  Du  Manfred  de  Byron,  Schumann  a  fait  une  traduc- 
tion pénétrante,  poignante,  a  la  hauteur  du  texte;  il 
en  a  saisi  le  sens  intime.  Il  aura  évité  ajuste  titre 
les  éclats,  les  emportements,  la  violence  qui  ne  con- 
viennent en  aucune  façon  à  une  œuvre  lyrique,  que 
Byron  n'avait  pas  écrite  pour  le  théâtre,  qu'il  con- 
sidérait comme  un  poème,  et  non  comme  un  drame, 
qu'il  avait  même  créée  de  manière  à  "  en  rendre  la 
l'eprésentation  impossible  ».  C'est  une  oeuvre  inté- 
rieure et  non  extérieure! 

«  Si  ScHUMANN  a  bien  compris  le  poème  de  lord  By- 
ron, il  faudra  que  les  artistes  chargés  de  la  déclama- 
lion  se  pénètrent  et  du  sens  du  texte  et  de  celui  de 
la  musique  qui  l'accompagne. 

"  Il  y  aura  une  grande  discrétion  à  garder  dans  la 


1.  Lettres  à  Murray,  datées  du   15  févrior  et  du  0  mars  1817. 
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manifestation  des  soulfrances  et  des  angoisses  qu'é- 
prouve Manfred  et  dont  il  n'entend  pas  du  reste  faire 
1  aveu.  Ce  doit  être  avec  une  émotion  concentrée, 
presque  so/^o  voce  ou  tout  au  moins  inezzo  forte,  que 
devront  être  présentés  les  grands  monologues  de 
l'œuvre.  C'est  ainsi  que  nous  en  comprenons  l'inter- 
prétation, nous  basant  sur  les  intentions  exprimées 
par  Byron  lui-même  et  sur  la  musique  de  Schumann.  » 
11  me  semble  que  de  tels  conseils  devront  être 
médités  par  tous  ceux  qui  interprètent  soit  les  poè- 
mes dont  j'ai  donné  les  titres,  soit  les  œuvres  simi- 
laires, dans  lesquelles  les  impressions  ne  doivent 
pas  cesser  d'être  lyriques. 

C'est,  en  effet,  le  pire  des  contresens  d'introduire 
dans  de  telles  œuvres  les  habitudes  et  les  procédés 
du  drame. 

Les  gestes  et  les  mouvements  désordonnés,  les 
cris  et  les  éclats  de  voix  ne  peuvent  convenir  à  un 
art  que  la  musique  domine  sans  cesse. 

Ainsi  donc,  d'une  part,  comédies  ou  drames  ac- 
compagnés de  musique,  œuvres  dans  lesquelles  cette 
musique  n'est  que  l'accessoire;  d'autre  part,  sym- 
phonies commentant  les  poètes  ou  commentées  par 
eux,  œuvres  dans  lesquelles,  au  contraire,  le  musi- 
cien doit  régner  en  maître,  ce  sont  les  deux  princi- 
pales formes  d'art  par  lesquelles  l'union  de  la  parole 
et  du  chant  s'ébauchait  au  théâtre  ou  dans  les  con- 
certs! 

Cette  "union  devait  se  réaliser  beaucoup  plus  inti- 
mement, en  ces  dernières  années,  grâce  à  VAdapta- 
tion  musicale!  Mais,  avant  d'examiner  par  le  détail 
cet  art  nouveau,  il  importe  que  nous  nous  arrêtions 
sur  un  autre  genre  qui  l'a  précédé  et  un  peu  pré- 
paré, lui  aussi,  quelles  que  puissent  être  d'ailleurs 
les  différences  essentielles  que  nous  remarquerons 
entre  eux. 

Nous  voulons  parler  du  mclodratne,  en  prenant  le 
mot  dans  le  sens  que  lui  a  donné  le  théâtre  popu- 
laire depuis  le  commencement  du  xix"  siècle. 


LE   MÉLODRAME 

On  appelait  mélodrame  une  œuvre  où  l'action  était 
mêlée  de  musique,  tel  Fijifinalion,  l'acte  de  J.-J. 
Rousseau  représenté  au  Théâtre-Français  en  1773; 
les  musiciens,  il  est  vrai,  employèrent  souvent  et 
emploient  encore  ce  mot  pour  désigner  un  fragment 
exécuté  par  l'orchestre  et  exprimant  les  sentiments 
d'un  personnage  ou  le  caractère  d'une  situation , 
mais  ce  n'est  là  qu'une  dérivation  de  la  signihcation 
première;  la  partie  y  est  prise  pour  le  tout,  comme 
cela  eut  lieu  pour  le  gros  drame  populaire  auquel 
on  donne  aujourd'hui  le  nom  de  mélodrame,  qu'il 
soit  ou  non  accompagné  par  une  musique  de  scène. 

Ici,  nous.garderons  au  mot  sou  sens  primitif,  le 
sens  de  son  étyniologie. 

C'est  tout  à  fait  à  la  lîn  du  xviu<^  siècle  que  le  mot 
mélodrame  servit  à  désigner  des  pièces  de  théâtre 
dans  lesquelles  une  musique,  giinéraleinent  fort  ru- 
dimeutaire,  soulignait  et  eucadi'ait  une  action,  le 
plus  souvent  assez  grossière  :  des  trémolos  lugu- 
lires  à  l'entrée  et  à  la  sortie  du  traître,  les  plaintes 
du  violoncelle  aux  situations  pathétiques,  les  gémis- 
sements des  violons  sur  le  nialhenr  de  l'héroine  for- 
maient, au  point  de  vue  musical,  le  fond  et  l'essen- 
tiel de  ce  genre,  aujourd'hui  démoilé. 

Il  avait  commencé  avec  les  pièces  de  Pixérécourl, 
dont  les  titres  fameux  :  Victor  ou  l'Enfant  de  laforH 
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(1798),  Cœlina  ou  l'Enfant  du  Mystère  (1801),  etc., 
nous  apportent  le  souvenir  de  l'art  le  plus  déclaraa- 
toh-e,  le  plus  amphigourique  et  le  plus  puéril  qui  fût 
jamais,  et  pourtant  le  succès  de  ce  genre  fut  im- 
mense pendant  les  trente  ou  quarante  premières 
années  du  xix'^  siècle. 

Le  style  de  ces  œuvres  était  emphatique  et  vul- 
gaire, la  musique  était  sans  valeur,  mais  le  principe 
de  cette  union  était,  en  somme,  celui  qui  servit  plus 
tard  à  créer  ce  délicieux  chef-d'œuvre  dont  j'ai  parlé 
déjà  et  qui  s'appelle,  dans  LArlésimnc,  la  scène  de 
Baltliazar  et  de  Renaude.  Cette  scène  n'est  que  du 
mélodrame  ennobli  par  la  poésie  mélancolique  du 
texte  et  le  charme  infini  de  la  musique. 

Et  c'est  encore  la  formule  du  mélodrame  que  nous 
retrouvons  dans  quelques  scènes  de  Vhllémon  et  Bau- 
cis,  de  Mignon,  de  Lakmé,  dans  plusieurs  œuvres  de 
Massenet. 

Dans  Philémon  et  Bowcisi,  àla  scène  V  du  premier 
acte,  après  les  couplets  de  Vulcain,  Baucis  dit  douze 
vers 'qui  S'^  mettent  très  facilement  en  place  sur  la 
musique, pour  peu  qu'on  ait  le  sentimentd'un  rythme 
et  une  certaine  aptitude  à  bien  dire.  C'est  encore  le 
mélodrame,  et  c'est  déjà  presque  complètement  l'a- 
daptation musicale. 

Dans  Mignon \  à  la  scène  VIII  du  dernier  acte, 
l'orchestre  reprend  en  sourdine  le  motif  des  cou- 
plets célèbres  du  1"  acte  : 
Connais-lu  le  pays... 

Dans  ce  fragment,  il  est  essentiel  que  l'artiste 
sache  soumettre  complètement  le  texte  à  la  musi- 
que, au  point  de  vue  du  mouvement  et  de  l'attaque 
des  périodes  :  certains  accords  y  marquent  la  place 
des  phrases  très  clairement. 

Dans  hakmé'\  à,  la  fin  du  2=  acte,  le  petit  rôle 
d'Hadji  contient  quelques  lignes  de  prose  qui  devront 
nécessairement  se  lier  à  la  musique,  dans  des  con- 
ditions déterminées;  les  conclusions  se  feront  en 
même  temps;  le  changement  de  couleur,  à  l'orches- 
tre, imposera  un  changement  de  tonalité  dans  la 
diction,  et  ce  sera  le  texte,  au  contraire,  qui  sem- 
blera amener  les  accords  de  la  fin! 

Pourquoi  ces  nuances  sont-elles,  le  plus  souvent, 
né''U"ées  par  les  interprètes?  C'est  que  l'art  de  dire 
leur  est,  dans  bien  des  cas,  complètement  étranger. 

Et  c'est  pour  cette  même  cause  que  la  plupart  des 
cantatrices  se  montrent  impuissantes,  dans  le  rôle 
de  Baucis,  à  exprimer  simplement,  et  largement,  sur 
la  douce  musique  de  GouNon,  les  joies  de  l'amour 
fidèle  et  durable. 

Pour  y  parvenir,  pour  placer  tranquillement  les 
mots  sur  les  harmonies,  il  faut  une  diction  à  la  fois 
lar''e  et  douce,  souple  et  soutenue  tout  ensemble,  et 
ces^qualités,  qui  se  combinent  aisément  chez  les  bons 
diseurs,  semblent  toujours  s'exclure  chez  les  mauvais. 

Je  reviendrai  sur  ces  questions  d'interprétation  en 
parlant  de  l'adaptation  musicale,  où  elles  prennent 
une  importance  décisive. 


1  1860.  Opéni.romiipie  2  aclcs,  de  Jules  Larbior  el  .'ilirliel  Cani'. 
Musique  de  Cli.  Oodsciu. 

2.  1808.  Opùra-Comiciuo  en  3  actes,  de  Micjiel  Carré  el  .Iules  llar- 
bicr.  Jlu<ii<|UC  d'And)roise  Thomas. 
H.  1883.  Eu  3  actes  do  Eilni.  (londinet  et  Philippe  Uille.  Mu«ii|ue  de 

L6o  Dki.U(F8. 

•i.  188*.  5  actes  et  0  tableaux  de  11.  Medhac  el  l'bilippe  tiille.  Mu- 
sique de  MAsst:rii.T. 

;..  l'JUO.  Opùra  en  .'i  actes  do  IJatullo  Mondes.  Musique  do  Massp.mit. 

li!  Il  y  a  une  quinzaine  de  mesures,  tout  à  fait  à  la  lin  de  l'(ouvre, 
où  rluTOÏnc  parle  sur  la  musique,  m.ais  sans  que  cola  ail  le  moindre 


Après  GotïNOD,  Ambroise  Thomas  et  Léo  Delibss, 
Massenet  allait  apporter  à  cette  forme  particulière 
l'autorité  de  son  nom  glorieux.  Dans  sa  Man<m'-,  mu- 
sique de  scène,  musique  de  pantomime,  mélodrame, 
musique  d'à-propos,  se  mêlent  au  chant,  du  com- 
raencement'à  la  fin  de  ta  partition.  On  peut  même 
noter  au  troisième  acte,  à  l'entrée'duComte,  quelques 
mesures  qui  ont  des  allures  d'adaptation  musicale. 
En  1906,  à  l'Opéra,  dans  une  scène  importante 
(4"^  acte)  àWriane'",  Massenet  interrompait  le  chant 
pour  laisser  la  place  à  la  parole,  et  il  renouvelle 
cette  tentative  dans  ses  dernières  œuvres  :  Tliérèse, 
drame  musical  en  2]  actes  représenté  pour  la  pre- 
mière fois  à  Monte-Carlo  en  1907». 

1909.  Bacchus,  opéra  en  4  actes,  7  tableaux.  Poème 
de  Catulle  Mendès,  musique  de  J.  Massenet.  Œuvre 
dans  laquelle  tout  le  premier  acte  est  déclamé  pai' 
trois  interprètes  (deux  femmes,  un  horamei,  tantôt 
sur  des  tenues,  tantôt  sur  des  dessins  d'orchestre. 
Cependant,  c'est  sans  doute  dans  G«e™ica  ",  le 
drame  lyrique  de  M.  Paul  Vidal,  que  fut  faite,  au 
théâtre,  la  tentative  la  plus  importante  de  déclama- 
tion sur  la  musique. 

En  effet,  à  la  scène  I  de  l'acte  2,',  l'un  des  princi- 
paux personnages  de  la  pièce,  Juan,  dit,  ou  déclame, 
trois  strophes  en  vers  de  douze  pieds,  pendant  que 
le  chœur  récite  musicalement  le  rosaire,  puis,  dans 
une  reprise,  trois  autres  strophes  de  douze  pieds, 
plus  loin  encore,  nous  rencontrons  vingt  alexan- 
drins sur  un  motet  exécuté  par  l'orgue,  véritable 
adaptation  musicale  à  mettre  soigneusement  en 
place,  et  enfin,  sur  un  chant  basque,  dix  vers  finis- 
sent dans  un  grand  mouvement  lyrique. 

Ces  essais  ont  presque  toujours  rencontré  parmi 
les  critiques  des  détracteurs  acharnés;  on  connaît 
leurs  arguments  :  M.  Hugo  Riemann  les  a  sévèrement 
rappelés  dans  son  Dictionnaire  de  Musique;  ils  se 
résument  en  ces  mots  :  «  La  déclamation  accom- 
pagnée d'un  commentaire  musical  sera  toujours  un 
genre  bâtard!  » 

Ceci  n'étant  pas  une  étude  critique,  je  n'entre- 
prendrai pas  une  discussion  sur  la  légitimité  de 
telle  ou  telle  forme  d'art,  et  je  me  contenterai  de 
cette  simple  remarque,  qu'en  dehors  de  la  pure  sym- 
phonie, la  musique  ne  saurait  revêtir  aucune  forme 
qui  ne  soit  une  forme  bâtarde  aux  regards  d'un  poète! 
Opéra,  opéra-comique,  drame  lyrique,  comédie 
musicale,  accouplent  sans  cesse  (el  cela  bien  plus 
audacieusement  que  l'adaptation  musicale  ou  le  mé- 
lodrame) les  choses  les  plus  disparates,  des  choses 
qui  se  repoussent  el  s'excluent  parleur  nature  même; 
la  démonstration  en  serait  facile  à  faire,  mais  la  con- 
vention qui  a  Consacré  ces  différents  genres  nous  a 
fermé  les  yeux  sur  tout  ce  qu'ils  ont  de  factice. 
A  l'apparition  de  l'opéra,  Saint-Evrkmond  disait  : 
((■C'est  travail  bizarre  de  poésie  et  de  musique  où 
le  poète  et  le  musicien,  également  gênés  l'un  par 
l'autre,  se  donnent  bien  de  la  peine  pour  faire  un- 
mauvais  ouvrage.  » 


rapport  ja\  ce  l'adaptation  musicale  dont  le  caractère  doit  être  pure- 
ment lyrique.  Nous  avons  ici  l'un  des  cas  isol(5s  où  le  mélo(iranio 
trouvait  grâce,  peut-Otre,  auprès  de  M.  tlirgo  Riemann,  l'un  de  ses 
ennemis  irréconciliables  :  «  Dans  quebpics  cas  isolés,  nous  dit-il,  le 
mélodrame  peut  se  justifier,  lorsqu'il  i>arail  comme  l'expression  d'une 
émotion  plus  forte  (pie  celle  que  le  chant  a  ('.\|iriméo  auparavant: 
Léonore,  dans  la  scène  de  la  prison  de  Fifli'liOy  i\}oule  h  ses  dernières 
paroles  ;  <(  Ce  qui  se  passe  en  moi  est  inesprimable,  »  c'est-à-dire  ,'iu 
fond,  dans  l'opéra.  «  ne  peut  se  chanter,  d 

7.  Drame  lyrique  en  3  actes  et  -i  tableaux  de  MM.  P.  Gailliard  el 
P.-lî.  Glieusi,  musiiiue  de  M.  Paul  Vioai.. 
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Ce  sont  les  mots  qu'on  pourra  toujours  opposer 
aux  tentatives  nouvelles  pour  unir  la  poésie  et  la 
musique. 

Un  poème!  une  symphonie!  voilà  des  formes  d'art 
inattaquables;  dès  qu'on  les  mélange,  tous  les  dosa- 
ges entre  les  èlémeuts  sont  légitimes,  et  les  discus- 
sions à  cet  égard  ne  sont  plus  qu'une  affaire  de  tra- 
dition... ou  de  mode. 

Avouons  d'ailleurs,  en  ce  qui  concerne  l'adapta- 
tion musicale,  que  bien  des  choses  sont  venues  faci- 
liter l'argumentation  des  détracteurs  :  le  mauvais 
choix  des  poèmes,  l'absence  de  discrétion  de  la  part 
du  musicien,  enfin  et  surtout,  l'insuftisance  de  l'in- 
terprétation ont  affermi  et  trop  souvent  justifié  la 
résistance  qu'on  a  opposée  à  cet  art  dans  la  critique 
musicale. 


L'ADAPTATION   MUSICALE 

Le  choix  judicieux  du  texte  est  la  première  condi- 
tion qui  s'impose  au  musicien. 

D'une  manière  presque  absolue  et,  pour  ainsi  dire, 
de  parti  pris,  il  devra  bannir  les  morceaux  pure- 
ment dramatiques,  ceux  dont  l'interprétation  exige 
des  oppositions  brutales,  des  violences  subites,  de 
grands  éclats  de  voix;  il  évitera  aussi  les  sujets 
anecdotiques,  à  moins  que  l'anecdote  ne  soit  bai- 
gnée de  lyrisme  ou  tout  enveloppée  de  douceur  et 
d'onction,  comme  l'Evangile  de  Trancois  Coppée, 
par  exemple. 

En  réalité,  il  s'agit  pour  lui  de  renforcer  le  lyrisme 
de  la  poésie  par  le  lyrisme  de  la  musique  et,  s'il  lui 
plaît  d'accompagner  une  pièce  vive  et  légère,  il  ne 
pourra  le  faire  qu'à  la  condition  de  superposer  le 
rythme  des  notes  au  rythme  des  mots,  ce  qui  n'est 
pas  possible  avec  un  poème  dramatique  où  le  rythme 
est  sans  cesse  rompu  au  profit  de  l'action. 

Comparez,  à  ce  point  de  vue,  la  Nuit  de  Mai  et  la 
Nuit  d'Octobre;  vous  verrez  que  la  première,  en 
dehors,  peut-être,  de  la  tirade  sur  le  Pélican,  peut 
très  bien  s'accommoder  d'un  accompagnement  mu- 
sical, à  cause  du  lyrisme  constant  des  strophes,  tan- 
dis que  la  seconde  ne  pourra  le  supporter  que  dans 
certains  couplets  de  la  Muse,  mais  presque  jamais 
dans  ceux  du  Poète.  Je  n'insiste  pas;  c'est  affaire  de 
goût  et  de  tact  artistique  de  la  part  du  compositeur. 

Et  c'est  encore  le  goût  qui  présidera  à  la  compo- 
sition de  l'œuvre  musicale;  on  ne  saurait  mieux  dé- 
finir son  rôle  que  ne  fît  le  critique  du  journal  le 
Temps,  qu'il  me  plaît  de  citer  ici,  parce  qu'il  est,  lui 
aussi,  pour  l'adaptation  musicale  un  adversaire  par- 
ticulièrement acharné.  Voici  ce  que  disait  M.  P.  Lalo 
(n°  du  -iO  novembre  1905)  à  propos  de  la  musique 
que  MoRKAU  composa  pour  l'Alhnlie  de  l^acine,  il 
y  a  plus  de  deux  cents  ans,  et  que  la  Scliola  Canlo- 
rum  s'efforça  de  tirer  d'un  très  long  oubli  : 

«  Pour  que  le  dessein  de  Racine  fût  réalisé,  il  fallait 
une  musique  respectueuse  de  la  parole,  une  musique 
qui  n'étouffât  point  le  vers  sous  un  développement 
trop  ambitieux,  mais  qui  fût  en  accord  parlait  avec 
lui;  une  musique  dont  le  lyrisme  fût  de  même  na- 
ture que  le  lyrisme  de  la  poésie  et  qui  s'entremêlât 
aussi  aisément  que  les  strophes  mêmes  deUacineaux 
scènes  purement  dramatiques  de  la  pièce,  une  mu- 
sique qui  ne  parût  pas  interrompre  l'action,  comme 
pour  un  concert,  mais  qui  lui  demeurât  intimement 
liée.  C'est  tout  ce  que  n'est  pas  la  musique  de  Me.\- 
DELssoHN  ;  c'est  tout  ce  qu'est  la  musique  de  Moreau.  » 


^  J'ajoute  :  et  c'est  tout  ce  que  doit  être  la  musique 
d'une  adaptation  musicale  :  »  une  musique  respec- 
tueuse de  la  parole,  une  musique  dont  le  lyrisme 
soit  de  même  nature  que  le  lyrisme  de  la  poésie  ».  Ht 
;  ainsi  se  trouvent  opposées  l'une  à  l'autre,  comme 
elles  l'ont  été  dans  le  cours  de  la  présente  étude, 
deux  formes  d'art  tout  à  fait  distinctes,  l'une  qui  sa- 
crifie tout  à  la  musiqne,  l'autre  qui  soumet  au  con- 
traire la  partie  musicale  à  l'inspiration  poétique. 

Mendelssohx  s'est  servi  de  l'œuvre  de  Racine,  il 
n'a  pas  songé  à  la  servir;  aussi,  dans  les  Concerls 
du  Conservatoire,  il  suffit  que  l'interprétation  des 
vers  d'Athaiie  soit  un  peu  trop  poussée  pour  donner 
à  l'exécution  générale  quelque  chose  d'un  peu  bâ- 
tard, d'un  peu  boiteux,  et  cela  a  contribué,  sans 
doute,  à  créer  une  résistance  à  l'égard  d'autres 
œuvres  qui  se  sont  efforcées  de  réaliser  une  union 
plus  réelle  entre  la  poésie  et  la  musique!  Ainsi,  l'al- 
liance étroite  entre  le  rythme  poétique  et  le  rythme 
musical,  l'absolue  concordance  entre  les  mouve- 
ments, la  simultanéité  et  la  fusion  eomplète  des 
intentions  comme  couleur  et  comme  sonorité,  voilà 
ce  qui  donne  aux  adaptations  un  intérêt  d'art  très 
spécial. 

C'est  tout  cela  qui  constitue  le  caractère  et  la 
raison  d'être  de  ce  genre,  peut-être  aussi  sa  nou- 
veauté, etjtout  cela  n'est  guère  possible  qu'avec  des 
vers  lyriques  se  déroulant  sur  un  chant  large  et 
soutenu. 

^  Que  le  compositeur  y  ajoute  de  temps  en  temps 
l'agrément  de  quelques  mesures  descriptives,  pour 
souligner  des  mots  pittoresques  ou  des  expressions 
faisant  tableau,  rien  de  mieux,  mais  la  forme  des- 
criptive ne  doit  être  pour  lui  que  purement  acces- 
soire ou  incidente,  car  l'adaptation  musicale  doit  se 
proposer  de  souligner  le  mouvement  des  périodes  et 
non  les  mots;  elle  prête  aux  plus  justes  critiques 
«  si  elle  se  borne  à  faire  chanter  l'oiseau,  murmurer 
la  source,  frémir  la  forêt,  en  un  mot  à  imiter  tous 
les  bruits  de  la  nature,  à  mesure  que  les  poètes  en 
évoquent  le  souvenir  dans  leurs  vers  ». 

Cependant,  c'est  encore  l'insuffisance  de  l'inter- 
prétation qui  constitue  le  pire  obstacle  au  succès  de 
cet  art. 

Les  vrais  diseurs  de  vers  sont  rares,  je  parle  de 
ceux  qui  défendent  tout  dans  l'œuvre  d'un  poète  et 
qui  savent  ne  sacrifier  ni  le  sens  au  rythme,  ni  le 
rythme  à  la  pensée.  Or,  ici,  à  toutes  les  qualités 
qu'exige  la  diction  poétique,  il  faut  encore  à  l'in- 
terprète, à  défaut  d'une  vraie  science  musicale,  un 
grand  instinct  des  choses  de  la  musique,  une  voix 
d'une  hi'ureuse  qualité  et  un  sens  artistique  très 
sûr.  L'adaptation  restera  toujours  interdite  aux 
comédiens  et  aux  amateurs  pour  lesquels  le  mot 
«  diapason  »  n'a  pas  de  signification,  à  ceux  qui  ne 
perçoivent  pas  les  différences  entre  les  timbres  et 
entre  les  tonalités,  à  ceux  qui  suivent  leur  voix, 
sans  même  savoir  si  elle  monte  ou  si  elle  descend,'à 
tous  ceux  qui  sont  insensibles  à  un  rythme,  à  tous 
ceux  enfin  qui  sont  totalement  dépourvus  de  sensi- 
bilité artistique. 

Beaucoup  de  mémoire,  beaucoup  d'aplomb,  un 
peu  d'adresse  et  quelques  facultés  d'imitation  peu- 
vent suffire  à  faire  un  acteur  acceptable;  il  faut 
quelque  chose  de  plus  délicat  et  de  plus  sensible 
pour  très  bien  dire  une  ode  ou  un  sonnet,  et  pour 
interpréter  des  poèmes  sur  une  musique  appropriée. 

C'est  ici  que  nous  allons  appliquer,  avec  plus  de 
largeur  encore,  les  principes  de  diction  que  nous 
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avons  posés  dans  nos  ouvrages  consacrés  à  la  dic- 
tion lyrique. 

Pas  de  sursauts  brusques,  pas  de  secousses,  pas 
de  crochets,  pas  de  zigzags  inutiles!  La  voix  se 
développera  le  plus  souvent  pleine  et  sonore,  et 
tranquille;  presque  toujours,  elle  sera  égale  et  sou- 
tenue, ce  qui  ne  la  rendra  pas  monotone,  si  elle  se 
pose,  à  chaque  période,  sur  des  plans  dilTérents. 
Car,  encore  une  fois,  la  monotonie  n'est  jamais  due 
à  l'égalité  de  la  diction;  elle  est  produite  par  l'ab- 


sence des  plans,  ou  encore  par  le  retour  de  petits 
tics,  de  petits  procédés  de  détail,  par  la  chute  répé- 
tée des  finales,  par  la  recherche  de  sonorités  som- 
brées,  par  tout  ce  qu'il  y  a  de  factice  dans  l'art  de 
dire  :  une  plus  grande  égalité,  c'est,  en  même  temps, 
plus  de  simplicité,  et  la  simplicité  ne  se  confond 
jamais  avec  la  monotonie! 

Vous  avez  à  dire,  sur  une  musique  douce  et  sou- 
tenue, Un  Evangile  de  François  Coppée,  et  vous  dites 
le  premier  vers  : 


$ 


wm 


F=i^^^- 


En      ce_temps    là        Je  _  sus         seuL 


Comment  ne  sentez-vous  pas  que  vous  allez  dé- 
chirer la  musique  à  tous  les  angles  de  cette  ligne 


./ 


\ 
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brisée,  et  qu'on  vous  a  donné  un  point  d'appui  pour 
que  vous  vous  y  installiez,  et  non  pour  y  faire  des 
jongleries  et  des  gambades! 

Mettez  donc,  au  contraire,  toutes  les  syllabes  de 
ce  vers  sur  un  même  plan,  n'en  accentuez  aucune 
d'une  façon  particulière.  A  quoi  bon? 

Dites  tout  simplement  : 


ce   temps     In        Je   _   sus 
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Faites-en  autant  pour  le  troisième  vers  : 
A  l'heure  où  le  brûlant  soleil  de  midi  plane... 

Et  vous  donnerez  ainsi  à  la  scène  tout  le  calme  du 
paysage,  vous  nous  préparerez  à  goûter  la  douceur 
etje  charme  du  récit  biblique  : 

En  ce  temps-là  Jésus,  seul  avec  Pierre  errait 
Sur  la  rive  du  lac,  près  de  Génésareth, 
A  l'heure  où  le  brûlant  soleil  de  midi  plane. 
Quand  ils  virent,  devant  une  pauvre  cabane, 
La  veuve  d'un  pécheur,  en  longs  voiles  de  deuil. 
Qui  s'était  tristement  assise  sur  le  seuil... 

Cherchez  cette  égalité  parfaite  dans  les  trois  pre- 
miers de  ces  vers,  et  vous  verrez  comme  l'inflexion 
précise  qui  viendra  fatalement  sur  ces  mots  : 
Quand  ils  virent... 

va  prendre  aisément  une  inlensité  d'intérêt  que  d'i- 
nutiles indexions  préliminaires  eussent  escomptée 
et  amoindrie. 

Cette  égalité  de  la  diction  est,  pour  l'interprète 
des  vers  lyriques,  une  des  plus  importantes  con- 
quêtes; on  sent  qu'ici  elle  s'imposera  doublement, 
puisqu'elle  est  exigée  par  la  musique,  en  même 
temps  que  par  la  poésie,  et  puisqu'elle  sera  l'un  des 
liens  principaux  entre  les  deux  éléments. 

C'est  dans  l'égalité  que  se  découvrent  les  vrais 
rapports,  les  vrais  points  de  contact  qui  existent, 
très  subtils,  mais  nullement  artificiels,  entre  la  pa- 
role et  le  chant. 

C'est  par  l'égalité  que  peuvent  s'acquérir  la  bonne 
poio  de  la  voix  et  cette  faculté  de  prolonger  les 
syllabes,  sans  laquelle  il  n'est  pas  possible  de  bien 
dii'e  les  vers  lyriques,  avec  ou  sans  musique. 

En  effet,  c'est,  en  partie,  par  les  prolongements 
que  se  manifestent  les  sentiments  de  l'âme;  dans 
l'ordre  des  faits,  la  diction  demeure  toujours  brève 
et  un  peu  sèche;  ce  n'est  que  lorsqu'elle  passe  dans 
l'ordre  des  sentiments  qu'elle  se  traduit  par  des 
mo.lulations,  des  tenues,  des  prolongements. 


Quand  je  dis  : 
Il  Quel  malheur!  » 
pour  simplement  constater,  sans  y  prendre  une 
paît  très  vive,  un  événement  fâcheux,  les  trois  syl- 
labes de  ces  deux  mots  ont  une  durée  égale  et 
brève;  mais  si  je  suis  ému,  et  si  je  veux  communi- 
quer mon  émotion,  je  dirai  : 

«  Quel  malheur!  » 
en  prolongeant  la  première  des  trois  syllabes  pour 
faire  entendre  : 

«  Mon  Dieu,  que  cela  est  triste!  Quel  épouvantable 
malheur!  » 

Ce  qu'il  y  a  de  plus  particulièrement  musical 
dans  la  parole  —  au  point  de  vue  lyrique,  toujours, 
—  commencerait  ainsi  à  l'émotion,  et  cela  nous 
expliquerait  sans  doute  pourquoi  il  est  si  difficile 
d'obtenir  des  élevés  dénués  de  sensibilité  ces  prolon- 
gements si  nécessaires. 

A  propos  des  œuvres  symphoniques,  j'ai  dit 
quelle  intelligente  discrétion  exigeait  le  rôle  du  di- 
seur :  il  lui  faut  se  borner,  dans  la  plupart  des  cas 
à  n'être  qu'un  commentateur  harmonieux,  et  s'il 
ajoute  parfois  quelque  chose  à  l'effet  musical,  il  ne 
doit  le  faire  que  dans  une  mesure  très  strictement 
surveillée,  un  peu  comme  un  même  instrument,  dans 
la  musique  de  chambre,  prend  parfois  le  rôle  princi- 
pal, attire  à  lui  l'attention,  mais  sait  ensuite  s'effa- 
cer pour  devenir  un  simple  accompagnateur. 

Dans  le  Désert  de  Félicien  David,  par  exemple 
le  poème  n'est  que  le  commentaire  de  la  musimip 
comme  une  légende  sous  un  dessin. 

Mais,  dans  l'adaptation  musicale,  au  contraire,  le 
rôle  du  poète  est  prépondérant,  et  le  diseur  passe 
au  premier  plan. 

Ce  mot  »  adaptation  »  dit  bien,  en  elfet,  ce  qu'il  ; 
veut  dire  :  la  musique  de  l'adaptation  est  une  enve- 
loppe  très  souple,  un  vêtement  dans  lequel  le  diseur 
devra  se  trouver  très  à  l'aise. 

Elle  fait,  cette  musique,  le  contraire  de  ce  qu'on 
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lui  reproclie  si  souvent;  elle  ne  dessèche  pas  les 
textes  en  soulignant  les  détails;  mais,  au  contraire, 
elle  enveloppe,  soutient,  supporte,  non  pas  les  mots 
en  particulier,  mais  la  phrase  dans  son  ensemble; 
elle  simplifie  les  contours,  elle  unifie,  elle  é^'alise 
les  périodes;  elle  accuse  le  rythme,  le  mouvement, 
le  sens  général,  et  ne  s'attache  pas  à  préciser  telle 
expression  incidente.  Comme  les  bons  interprètes  de 
la  poésie,  elle  fixe  les  plans  et  établit  les  masses. 

C'est  le  fond  d'un  tableau,  le  cadre  d'un  portrait, 
et  c'est  aussi  l'atmosphère  vivante  et  chaude  d'un 
paysage. 

Il  me  reste  à  parler  de  la  tâche  de  l'accompagna- 
teur, tâche  des  plus  délicates,  puisque  c'est  lui  qui 
réglera  l'intensité  de  la  musique;  un  homme  de 
métier  n'y  suffira  pas;  il  y  faut  un  artiste;  car  si 
c'est  une  faute  sans  remède  de  couvrir  la  voix  du 
diseur,  c'en  est  une  autre,  presque  aussi  regrettable, 
de  réduire  la  partie  musicale  à  un  bruit  impercep- 
tible et  vague  sans  lieu  possible  avec  la  parole  et 
sans  signification. 

L'accompagnement  d'une  adaptation  n'est  pas 
quelque  chose  de  timide  et  de  passif  que  le  poème 
traîne  après  lui;  c'est  une  partie  expressive  et  agis- 
sante qui  accentue  les  nuances  et  affirme  le  mou- 
vement. 

Pour  affirmer  le  rylhme,  celui -du  poème,  et  pour 
créer  l'atmosphère,  celle  qui  convient  a.  l'fruvre 
poétique,  il  est  bon  que  la  note  ou  l'accord  précède, 
à  chaque  évolution,  le  premier  mot  de  la  période, 
de  telle  sorte  que  l'on  peut  dire  :  l'art  d'accompa- 
gner l'adaptation  musicale  est  «  l'art  de  suivre  en 
précédant  !  •> 


Peut-être  est-il  regrettable,  d'ailleurs,  que  les  cet. 
positeurs,  en  éditant  leurs  œuvres,  ne  se  préocci. 
peut  pas  de  mettre  très  soigneusement  en  place  les 
paroles  sur  la  musique,  au  moyen  d'indications  qui 
en  rendraient  l'exécution  plus  facile  et  plus  précise 
à  la  fois. 

Un  certain  flottement  habile  peut  n'être  pas  sans 
charme,  mais  on  ne  doit  pas  laisser  l'exécution 
marcher  comme  à  l'aventure,  et  il  faut  indiquer  net- 
tement tout  ce  qui  éloignera  l'idée  de  l'incohérence, 
ou  du  désordre,  ou  du  bon  plaisir.  En  eli'et,  si  la  sou- 
plesse, l'abandon,  un  peu  de  vague  sont  le  charme 
de  cet  art,  ils  en  sont  aussi  le  danger.  Ce  n'est  pas 
l'art  du  rendez-vous  au  point  d'orgue,  comme  on 
l'a  dit  quelquefois  ;  la  musique  souligne  par  des  chan- 
gements de  sonorité  les  évolutions  du  sentiment;  il 
ne  faut  pas  qu'elle  engloutisse  les  mois,  mais  elle 
ne  doit  pas  disparaître  totalement  dans  le  texte.  Pour 
que  le  développement  musical  soit  parfaitement  clair 
et  pour  que  les  auditeurs  le  suivent,  sans,  pour  ainsi 
dire,  y  prendre  garde,  il  est  nécessaire  qu'un  motif 
ou  une  harmonie  vienne  fiapper  l'oreille  avant  la 
phrase  ou  le  mot  qui  doit  sembler  en  découler. 

Un  exemple,  qui  montrera  sans  doute  combien  il 
est  important  de  bien  placer  les  paroles  au-dessus 
des  portées  musicales  :  un  compositeur,  mort  en 
1903,  bien  peu  de  temps  après  avoir  fait  représenter 
à  l'Opéra-Comique  une  œuvre  en  trois  actes,  La 
Petite  Maison,  William  Chaumet,  est  l'auteur  d'une 
adaptation  musicale  intitulée  Le  Pardon,  dont  il 
écrivit  à  la  l'ois  les  paroles  et  la  musique. 

En  voici  un  passage  qui  fut  publié  ainsi  dans  la 
première  édition  : 


Les  prêtres   condamnaient  Le  Christ  allait    absoudre. 

avant   1er  parole  _^  araiit   la  paroh* 


Son  visage  reprit    des     lueurs    de  bonté 


Je  n'eus  pas  de  peine  à  faire  comprendre  au  compositeur  combien  son  morceau  gagnerait  à  être  rectifié  ainsi  ; 

Les  prêtres  condamnaient  Le  Christ  allait  absoudre'..   Son 


ayant   la  parole 


avant  la  parcl'f 
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visage  reprit  des  lueurs   de  bonté  Et  son    doigt  effleurant  le  front  de  cette  femme 


et  cette  rectilicalion  fut  faite  dans  les  éditions  sui- 
vantes pour  piano,  violon  et  violoncelle. 

C'est  qu'en  effet  il  suffît  que  les  premières  notes 
de  la  mélodie  nous  arrivent,  nettement  dégagées  du 
reste,  pour  que  tout  se  transforme  el  s'éclaire,  pour 
que  cette  mélodie  se  place  d'elle-même  en  notre 
oreille,  pour  que  nous  la  suivions  dans  son  dévelop- 
pement, sans  y  prendre  garde,  et  pour  qu'elle  rem- 
plisse ainsi  sou  vrai  rôle,  qui  est  d'envelopper  le 
texte,  sans  jamais  en  compromettre  la  clarté. 

Ce  n'est  pas  sans  intention  que  je  répète  ici  ces 
mots  :  <<  Sans  y  prendre  garde;  »  ils  me  fournissent 
une  réponse  à  l'objection  sans  cesse  répétée  contre 
l'adaptation  musicale.  On  nous  dit  :  ■■  Il  s'agit  d'un 
art  hybride  qui  présente  deux  manifestations  dilîé- 
rentes  :  «  la  poésie  déclamée  »  et  «  la  musique  » 
doivent  être  perçues  simultanément  par  un  seul  or- 
gane :  l'oreille. 

«  A  laquelle  de  ces  manifestations  l'oreille  doit- 
elle  apporter  son  attention  principale?  car  il  lui  est 
impossible  de  la  partager  entièrement.  Quand  la  pa- 
role est  miic  en  musique,  comme  dans  l'opéra,  ou 
plus  simplement  dans  la  mélodie,  l'oreille  absorbe 
le  tout  à  la  fois,  si  toutefois  le  chanteur  veut  prendre 
la  peine  de  prononcer  nettement  les  syllabes. 

«  Il  n'y  a  pas  lieu  alors  à  deux  perceptions  dis- 
tinctes el  dilTérentes  par  le  même  organe,  à  cette 
sorte  de  dédoublement  auditif  que  nécessite  l'adap- 
tation. >i 

Voilà  bien  l'objection  tout  entière  sans  atténua- 
tion. 

Il  serait  trop  facile  de  répondre  que  très  rare- 
ment les  chanteurs  prennent  la  peine  de  prononcer 
nettement  les  paroles;  mais  je  suppose  qu'ils  les 
prononcent  tous  de  la  manière  la  plus  parfaite  :  je 
demande  ce  qu'un  public,  non  préparé,  comprendra 
le  mieux  soit  d'un  fragment  de  Pelléas  et  Mélisande, 
ou  des  Mailres  clianleurs,  ou  de  Salomé,  soit  d'une 
simple  adaptation  musicale. 

D'ailleurs,  toutes  les  fois  que  la  musique  accom- 
pagni/  des  paroles,  il  faut  comprendre  des  idées  e[i 
même  temps  qu'on  reçoit  une  sensation;  nous  n'a- 
vons qu'un  organe  aussi  pour  voir  un  tableau  et  nous 
sommes  impressionnés  à  la  fois  par  la  ligne,  la  cou- 
leur et  le  sujet. 

La  complexité  des  sensations  n'est  pas,  que  je 
sache,  pour  effrayer  nos  artistes  modernes;  mais  les 
critiques  et  les  musiciens  apportent  à  l'audition 
d'une  oîuvre  des  idées  préconçues  et  des  préoccupa- 
tions professionnelles,  alors  que  le  vrai  public  n'ap- 
porte (jue  sa  naïveté.  I^e  musicien  se  demande  en 
quel  ton  on  est,  comment  les  modulations  ont  été 
préparées,  en  un  mot,  comment  c'est  fait!  le  public 
se  laisse  aller  à  des  impressions. 

Dans  l'adaptation  musicale,  il  est  inutile  d'écouter 
les  liar'monies,  si  on  les  entend,  et  c'est  assez  dire 
que  la  musique  reste  au  second  plan,  le  plus  géné- 
ralement du  moins;  car  il  y  a  des  cas  où  elle  peut 


se  mêler  au  poème  au  point  de  prendre  une    part 
égale,  jamais  supérieure,  dans  l'effet  d'ensemble. 

Si,  le  plus  souvent,  la  musique  n'est  qu'un  décor, 
un  fond,  une  enveloppe  discrète,  un  cadre  au  tableau, 
on  voit  combien  il  importera  de  régler  la  sonorité 
de  l'exécution  instrumentale. 

Les  instruments  doivent  toujours  être  placés  der- 
rière le  diseur,  —  cela  ne  souffre  pas  d'exception, — 
et  il  y  aura  avantage,  dans  la  plupart  des  cas,  à  les 
rendre  invisibles. 

Le  piano  est  l'instrument  qui  est  le  plus  employé, 
et  il  n'en  saurait  être  autrement,  puisqu'il  est  à  la 
fois  le  plus  pratique  et  le  plus  répandu  :  pourtant, 
il  serait  le  moins  recommandable  pour  détendre  le 
caractère  spécial  de  l'adaptation,  à  moins  qu'il  ne 
fût  accompagné  d'an  violon  ou  d'un  violoncelle. 

Avec  le  piano,  les  notes  semblent  le  plus  souvent 
sautiller,  clapoter  entre  les  syllabes;  la  mélodie  de 
la  phrase  parlée  ne  se  superpose  pas  aisément  à  la 
mélodie  musicale  comme  cela  a  lieu  avec  les  instru- 
ments à  cordes. 

En  réglant  l'exécution  avec  le  plus  grand  soin,  au 
point  de  vue  des  nuances  et  de  leur  intensité,  l'ac- 
compagnateur ne  devra  pas  perdre  de  vue  que, 
lorsqu'il  est  doué  d'une  bonne  diction,  égale,  large, 
et  soutenue,  en  même  temps  que  d'une  bonne  voix, 
un  interprète  peut  se  trouver  à  l'aise  sur  des  sono- 
rités puissantes,  mais  à  la  condition  qu'elles  seront 
égales  elli-'s  aussi,  et  que  les  attaques  ne  seront  pas 
brutales;  une  bonne  voix  s'étale  el  s'enlle,  tranquil- 
lement et  sans  effort,  sur  un  crescendo  bien  réglé, 
mais  les  à-coups  dévorent  immédiatement  les  mots 
et  aucune  voix  ne  saurait  leur  résister'. 

Enfin,  pour  en  finir  avec  les  difficultés  d'interpré- 
tation, le  diseur  n'oubliera  jamais  que  la  responsa- 
bilité de  l'exécution  ne  doit  pas  être  laissée  à  un 
accompagnateur  chargé  de  suivre  pour  ainsi  dire 
«  au  petit  bonheur  ». 

Les  interprètes  des  poèmes  ne  doivent,  à  aucun 
moment,  se  désintéresser  de  la  musique,  mais  doi- 
vent s'eU'orcer,  au  contraire,  de  se  fondre  en  elle,  de 
se  laisser  porter  par  elle,  de  lui  permettre  de  passer 
entre  les  phrases,  d'envelopper  les  mots  dans  les 
accords,  d'associer  le  rythme  du  vers  au  rythme  de 
la  musique,  de  parler  dans  le  ton  de  cette  musique, 
de  la  dominer  sans  la  faire  disparaître. 

A  toutes  ces  conditions,  mais  à  ces  conditions 
seulement,  l'adaptation  musicale  sera  un  art  très 
charmant  qui,  sans  la  prétention  de  remplacer  tout 
le  i-este,  prendra  une  place  très  intéressante  à  côté 
de  la  poésie  déclamée,  du  lied  et  de  la  romance. 

En  effet,  en  dehoi'S  des  tentatives  très  anciennes, 
et  sans  remonter  aux  Grecs  ou  à  la  Renaissance,  on 
peut  affirmer  que  cette  union  de  la  parole  et  de  la 
musique  a  paru  séduisante  à  beaucoup  d'amateurs  et 
d'arlisles  également  épris  de  musique  et  de  poésie. 


1,  L'Art  de  dire  i/s  ycr-s  .-  Vadaptaiion  musicale. 
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Nous  savons  qu'en  Roumanie,  par  exemple,  et 
aussi  dans  une  partie  de  l'Amérique  du  Sud,  on  s'est 
plu  souvent  à  déclamer  sut  des  mélodies  ou  sur  de 
simples  accords,  et  j'ai  eu  sous  les  yeux  des  compo- 
sitions de  cette  nature  en  langue  espagnole.  Mais,  le 
plus  souvent,  on  se  contentait  d'accoupler  un  poème 
et  une  composition  musicale  qui  semblaient  pou- 
voir s'accorder,  et  cette  méthode  me  paraît  tout  à 
fait  condamnable. 

On  dit  quelquefois  le  Ci/gne  de  Sully  Prudhomme 
sur  le  Cijgne  de  Sai.nt-Sakns  et,  si  les  nuances  sont 
observées  avec  goût  de  part  et  d'autre  et  bien  con- 
cordantes', l'impression  de  l'ensemble  est  satisfai- 
sant; mais  c'est  là  une  coïncidence  fortuite,  ces 
deux  œuvres  n'ayant  nullement  été  conçues  pour 
marclier  ensemble,  et  je  crois  qu'il  faut  laisser  les 
œuvres  de  Heetiioven  et  de  Choi'i.v  et  même  de  Saint- 
Sai;ns  tranquilles,  sans  leur  ajouter  des  paroles  que 
les  compositeurs  n'ont  pas  prévues  et  qui  lutlent 
avec  leurs  sentiments.  11  faut  que  la  musique  de  l'a- 
daptation soit  faite  pour  la  poésie  et  sur  la  poésie 
pour  présenter  un  réel  intérêt  d'arl. 

Cette  union  de  la  parole  et  de  la  musique  semble 
avoir  préoccupé  Robert  Schumann,  car  nous  voyons 
qu'en  1832  il  faisait  éditer  à  Leipzig  (op.  1221  L'En- 
fant de  lu  Lande,  ballade  de  F.  Hebbel;  Les  Fuyards 
d'après  Shelley  avec  l'indication  suivante  :  deux  poè- 
mes pour  être  déclamés  avec  accompagnement  de 
piano. 
I  _  En  France,  vers  la  même  époque,  un  musicien  peu 
connu,  mais  de  baute  valeur,  Louis  Lacombe,  com- 
posait, quelques  œuvres  du  même  genre,  parmi  les- 
quelles on  peut  citer  une  musique  sur  Le  Sylplie  de 
Victor  Hugo-. 

En  outre,  il  serait  possible,  peut-être,  de  trouver 
dans  les  œuvres  symphoniques  célèbres  un  ou  deux 
passages  où  la  diction  est  rylbmée  musicalement, 
et  Slrnensée  (tragédie  de  .Michaèl  Berr,  musique  de 
Ij.  Meyerbeer)  nous  fournirait  sans  doute,  à  cet 
égard,  l'exemple  le  plus  beau  et  le  plus  complet. 

En  elîet,  à  la  scène  VII  du  cinquième  acte  (la  Bé- 
nédiction), lorsque  le  pasteur  Struensée  bénit  son 
fils,  nous  rencontrons  18  mesures  qui  peuvent  pas- 
ser pour  un  superbe  modèle  d'adaptation  musicale  : 
la  largeur  de  la  déclamation  sur  un  cbant  de  vio- 
loncelle, la  mise  eu  place  si  parfaite  des  paroles  sur 
la  musique  donnent  ce  caractère  spécial  à  cette 
partie  de  l'œuvre. 

Cependant,  ce  n'est  là  qu'une  des  faces  de  l'adap- 
tation et  la  plus  facile  à  réaliser  pour  le  corapositeui' 
et  pour  l'interprète  des  paroles,  si  celui-ci  est  capable 
de  prolonger  des  sonorités,  s'il  sait  conduire  une 
phrase  avec  une  sage  et  harmonieuse  lenteur. 

,\ussi  peut-on  dire,  sans  craindre  de  démenti,  que 
c'est  à  Francis  Thomé^  que  revient  l'honneur  d'avoir 
donné  à  l'adaptation  musicale  une  forme  à  la  fois 
plus  précise  et  plus  sou|jle  :  il  l'a. si  bien  comprise, 
renouvelée  et  achevée,  il  l'a  si  heureusement  prati- 
quée et  vulgarisée  qu'il  semble  vraiment  avoir  créé 
de  toutes  pièces  un  art  nouveau  auquel  sou  nom 
mérite  de  demeurer  attaché. 

Lucie  (.\lfred  de  Musset),  Le  Lac  (Lamartine),  Le 
Triomphe  (V.  Hugo),  L'Agonie  (Sully  Prudhomme, 
Carillons  de  Xoel  (André  Theuriet),  Un  Evangile  (Fran- 
çois Coppée)  sont  vraiment  des  modèles  du  genre. 


1.  L'édition  qui  a  été  faite  n'observe  pas  cette  concordance  néces- 
saire; elle  mériterait  d'être  revue  pour  l'emplacement  des  paroles. 

2.  Les  Orientales. 

3.  Francis  Tuosili:,  né  à  l'Ile  Maurice  en  ISôO,  est  mort  à  Paris  en  190'.). 


La  musique  ne  s'y  contente  pas  de  se  prêter  à  une 
belle  déclamation,  large  et  soutenue,  elle  épouse 
tous  les  contours  de  ces  poèmes  avec  une  souplesse 
et  un  abandon  sans  précédent;  elle  s'elforce  de  ne 
rien  enlever  à  la  poésie  de  sa  valeur  propre,  de  lais- 
ser subsister  dans  l'ensemble  le  rythme  et  la  musi- 
que même  du  vers,  et  de  ne  pas  submerger  les  mots 
sous  les  notes. 

Et  puis,  elle  n'enlève  jamais  rien  aux  intentions 
des  poètes;  elle  ne  fait  que  les  affirmer! 

Et  c'est  par  là  que  l'adaptation  musicale  aurait 
quelques  droits  à  l'indulgence  des  poètes  qui  eurent 
tant  de  stijets  de  plaintes  contre  les  musiciens. 

Je  sais  bien  que,  depuis  une  vingtaine  d'années, 
quelques  compositeurs  —  Gabriel  Fauré  plus  que 
tout  autre,  peut-être  —  ont  montré  pour  l'interpréta- 
tion des  œuvres  poétiques  le  respect  le  plus  éclairé, 
la  compréhension  la  plus  sensible,  la  plus  délicate; 
mais,  à  coté  de  ces  maîtres,  que  de  musiciens  ont 
accumulé  sur  les  plus  beaux  vers  français  les  con- 
tresens les  plus  ridicules  !  Un  volume  ne  suffirait  pas 
à  les  énumérer. 

Si,  au  contraire,  nous  prenons  la  Lucie  de  Francis 
ThO-mé,  par  exemple,  nous  voyons  que  les  intentions 
du  poète  y  sont  suivies  pas  à  pas  avec  leur  accent, 
leur  dessin,  leur  couleur,  leur  mouvement  et  leur 
émotion. 

Quelques  pièces  plus  courtes  et  plus  légères,  telles 
que  Aie  bord  de  l'eau  (Sully  Prudhomme),  Menuet 
(François  Coppée),  Arfitn(  Suzon  et  liappelle-toi  (Alfred 
de  Musset,  La  Valse  (André  Theuriet),  etc.,  ont  éga- 
lement leur  charme  dans  leur  vivacité  spirituelle  ou 
leur  grâce  abandonnée. 

En  1888,  aux  Concerts  Colonne,  Francis  Thomé  avait 
fait  entendre  une  œuvre  symphonique  sur  la  célèbre 
ballade  de  Victor  Hugo,  La  Fiancée  du  Timbalier. 

La  poésie  fut  dite  à  l'avant-scène  avec  le  rideau 
baissé,  ce  qui  donnait  à  l'orchestre  placé  derrière  ce 
rideau  le  mystère  et  l'éloignement  si  nécessaires  à 
cet  art  spécial;  l'exécution  eut  lieu  dans  les  condi- 
tions les  meilleures,  et  le  succès  fut  considérable. 

Ce  fut  la  première  audition  d'une  adaptation  mu- 
sicale devant  un  grand  public;  elle  eut  une  influence 
incontestable  sur  le  développement  de  ce  genre;  je 
n'ai  cependant  pas  voulu  en  faire  mention  tout  d'a- 
bord, parce  que  le  choix  de  ce  poème  contredit  sur 
quelques  points  l'opinion  que  j'ai  émise  au  sujet  de 
la  forme  dramatique  ;  la  bonne  diction,  quand  elle 
est  servie  par  une  voix  heureuse,  s'élargit  à  l'aise  sur 
un  chant  de  violon  ou  de  violoncelle;  elle  se  fond 
avec  ces  instruments,  mais  au  contraire  elle  se  trou- 
ble, se  déchire  et  se  perd  sur  des  appels  de  trom- 
pette ou  des  roulements  de  tambour.  C'est  pourquoi 
La  Fiancée  du  Timbaliev  me  semble  être  un  modèle 
dangereux  pour  cette  forme  d'art. 

Je  m'abstiendrai  de  citer  ici  tous  les  morceaux 
publiés  depuis  1888,  sous  ce  titre  d'adaptation  nùî- 
sicale  ou  symphonique,  que  Francis  Thomé  donna  à 
ses  prem'ières  œ,uvres.  Cependant,  après  les  restric- 
tions que  j'ai  faites,  et  pour  montrer  quel  vaste  champ 
cet  art  peut  parcourir,  je  signalerai  deux  petites  œu- 
vres de  M.  Gabriel  Pierné  :  jYwii  divine  sur  un  sonnet 
d'Albert  Samain,  et  NofI  sur  une  poésie  de  M'"'=  Rose- 
monde  Gérard. 

La  première  de  ces  compositions  n'est,  pour  les 
vers,  qu'une  enveloppe  douce,  mystérieuse  et  loin- 
taine, la  seconde  est  une  broderie  vive  et  spirituelle 
qui  souligne  le  rythme  de  la  poésie  par  celui  de  la 
musique. 
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J'ai  indiqué  tout  ce  qui  peut  compromettre  l'ave- 
nir de  l'adaptation  musicale  :  mauvais  choix  des 
textes,  abondance  exagérée  des  détails  dans  la  mu- 
sique, mise  au  point  imparfaite,  abus  des  sonorités 
fortes  ou  brutales,  sécheresse,  absence  de  rythme, 
ou  incompréhension  du  lyrisme  chez  le  diseur.  Tous 
ces  défauts  rendent  cet  art  nettement  inutile  ou  trop 
souvent  ridicule;  mais  je  crois  que  toutes  les  fois 
qu«  musicien  et  interprètes  triompheront  de  ces  obs- 
tacles par  une  vraie  délicatesse  et  par  un  sentiment 
sur,  on  trouvera  dans  l'adaptation  musicale  le  charme 
que  M.  Romain  Rolland  a  si  bien  défmi  dans  son 


roman  .Jean  Christophe  :  «  Pourquoi  ne  pas  laisser  à 
toutes  deux  (la  musique  et  la  poésie)  leur  sponta- 
néité et  leurs  libres  mouvements?  Telle  une  belle 
lîlle  qui  va  d'un  pas  heureux  et  simple  le  long  d'un 
ruisseau  et  qui  rêve  en  marchant  :  le  gai  murmure 
de  l'eau  berce  sa  rêverie,  et,  sans  qu'elle  en  ait  cons- 
cience, elle  rythme  peu  à  peu  ses  pas  et  sa  pensée 
sur  le  chant  du  ruisseau.  Ainsi  :  libres  toutes  deux, 
musique  et  poésie  s'en  iraient  côte  à  côte  en  rêvant, 
et  mélangeant  leurs  rêves.  » 

Léox  BRÉMOM. 


ERRATUM 
Les  deux  exemples  musicaux  placés  aux  pages  3381,  3382  soûl  intervertis  ;   le  second  doit  prendre  la  place  du  premier. 


LES  FORMES  DE  L'ORATORIO 


Par  Eugène  BORREL 


PROFESSEUR   A    LA    SCUOLA    CANTORUM 


L'Oratorio  est  une  épopée  musicale  à  sujet  reli- 
gieux; il  s'est  dégagé  graduellement  de  l'opéra  spi- 
rituel dont  il  a  gardé  les  formes.  L'oratorio  présente 
donc  à  l'analyste  les  mêmes  éléments  que  l'opéra 
ou  le  drame  musical  :  de  part  et  d'autre,  ce  sont  des 
œuvres  de  grande  dimension  pour  soli,  chœurs  et 
orchestre,  utilisant  toutes  les  ressources  de  l'art.  Un 
tableau  des  formes  de  l'oratorio  ferait  donc  double 
emploi  avec  celui  des  formes  de  l'opéra  ou  du  drame 
musical;  comme  ces  derniers,  il  comprendrait  toutes 
les  formes  symphoniques  et  toutes  les  formes  drama- 
tiques; on  constate  en  effet  que  les  maîtres,  d'une 
façon  générale,  loin  de  chercher  l'innovation  heu- 
reuse, comme  les  symphonistes  et  les  dramaturges, 
se  sont  bornés,  quand  ils  ont  composé  des  oratorios, 
à  se  servir  de  l'écriture  dramatique  en  usage  de  leur 
temps. 

Mais  de  ce  que  leurs  éléments  constitutifs  sont 
identiques,  il  ne  s'ensuit  pas,  pour  parler  comme 
les  géomètres,  que  l'oratorio  et  l'opéra  soient  super- 
posables,  car  leur  distribution  intérieure  est  diffé- 
rente. L'oratorio  proprement  dit  est  un  drame  non 
accompagné  d'une  représentation  visuelle;  l'exposé 
en  est  purement  auditif;  il  en  résulte,  d'abord,  que 
les  paroles  et  la  musique  n'auront  pas  à  se  plier  aux 
exigences  particulières  de  la  scène,  d'où  liberté  ab- 
solue pour  le  compositeur  de  choisir  ses  formes  et 
d'étendre  ses  développements.  D'autre  part,  pour 
rendre  l'action  sensible  à  l'auditeur  sans  le  secours 
du  décor  et  du  geste,  il  faut  que  la  musique  joue  un 
rôle  plus  grand  que  dans  l'opéra;  la  partie  descrip- 
tive et  pittoresque  prend  une  importance  particu- 
lière; elle  est  nécessairement  confiée  à  l'orchestre, 
dont  l'instrumentation  se  complique  de  bonne  heure, 
ce  qui  n'est  pas  sans  répercussion  sur  la  disposition 
de  l'œuvre,  influencée  par  l'esprit  du  poème  sym- 
phonique.  De  même,  l'emploi  de  la  fugue,  qui  ren- 
force l'effet  et  la  signillcalion  d'un  thème  en  le  mul- 
tipliant par  lui-même,  devient  indispensable,  ce  qui 
amène,  par  voie  de  conséquence,  un  usage  fréquent 
des  chœurs  et  des  grands  ensembles,  particularité 
tellement  caractéristique  qu'on  a  pu  délînir  l'oratorio 
une  tragédie  chorale,  alors  que  les  chœurs  étaient 
éliminés  de  l'opéra  italien. 

Ces  différences  entre  l'oratorio  et  l'opéra  étant 
bien  constatées,  l'étude  des  formes  de  l'oratorio,  en 
partant  de  celles  de  l'opéra,  n'offre  aucune  diffi- 
culté. Sous  peine  de  se  perdre  dans  une  multitude 
de  détails  oiseux  et  d'aboutir  à  l'analyse  complète 
de  toutes  les  partitions  existantes,  ce  qui  ne  serait 


d'aucune  utilité,  il  y  a  lieu  de  s'en  tenir  aux  grandes 
lignes,  et  de  se  borner  à  signaler  les  rares  œuvres 
qui  s'écartent  des  voies  habituelles. 

L'ORATORIO  ITALIEN 

L'ancien  oratorio  —  ou  plus  exactement  opéra 
spirituel  —  romain  ne  présente  guère  qu'une  ligne 
mélodique  —  dans  laquelle  il  est  malaisé  de  discerner 
le  récitatif  de  l'air  —  entrecoupée  de  chœurs.  Dans 
les  œuvres  de  cette  période,  on  trouve  des  sympho- 
nies, des  récils  sets  avec  une  simple  basse  (chiffrée 
ou  non),  des  ensembles  à  4,  j,  6  parties  vocales,  le 
tout  très  peu  modulant  :  les  rares  cadences  qui  ne 
sont  pas  au  ton  principal  sont  à  la  dominante  ou  à 
la  sous-dominante;  c'est  tout  ce  qu'il  y  a  de  plus 
rudimentaire  et  de  plus  informe.  Contrairement  à 
nos  habitudes,  il  n'existe alorsnithèmes  caractérisés, 
ni  modulations  précises  qui  soulignent  l'intérêt  dra- 
matique en  déterminant  le  développement  musical; 
d'ailleurs,  le  simple  récitatif,  qui  oscille  entre  la 
libre  déclamation  et  l'arioso,  joue  dans  la  musique 
de  ce  temps  le  rôle  important  dévolu  plus  tard  à  l'air. 
Quant  aux  Laudi  d'où  est  sorti  l'oratorio,  ce  ne  sont 
que  des  accords  verticaux  d'une  écriture  fort  simple. 

La  Rappresenlalione  di  anima  e  di  corpo  de  Cava- 
LiERi,  publiée  en  1780,  est  un  exemple  célèbre  de 
cette  période.  KUe  contient  toutes  les  formes  en 
usage  de  ce  temps.  Toute  l'action  dramatique  est 
exprimée  par  le  récilatif,  peu  modulant,  entrecoupé 
par  des  chœurs  à  quatre  parlies.  Ces  chœurs,  entre- 
mêlés de  ritournelles,  et  écrits  à  C,  ont  souvent  une 
de  leurs  strophes  à  3/2,  et  certaines  parties  en  sont 
reprises  en  divers  endroits;  mais  les  formes  sont 
extrêmement  frustes,  et  les  thèmes,  très  simples, 
sont  souvent  trop  semblables;  la  tonalité  demeure 
imperturbablement  sol  majeur,  à  part  quelques  ca- 
dences dans  les  récits,  et  un  clueur  du  deuxième 
acte  en  ré  mineur.  Seules  les  symphonies  qui  termi- 
nent les  deux  premiers  actes  esquissent,  de  façon 
assez  maladroite,  des  triades  qu'on  peut  représenter 
schématiquement  par  AI3A  etABB. 

Le  San  Alessio  du  cardinal  Barberino,  mis  en  musi- 
que par  Stef.  Landi  (1634),  apporte  quelques  perfec- 
tionnements :  il  présente  des  introductions,  ritour- 
nelles et  ensembles  symphoniques  nombreux,  pour 
un  orchestre  déjà  fourni  :  trois  parties  de  violon, 
harpes,  luths,  théorbes,  violoni  et  continuo  pour 
gravicembalo;   ce  souci   de  l'instrumentation   sera 
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désormais  caraclérislique  de  l'oratorio.  Les  ciiœurs 
ont  jusqu'à  buil  parties;  ils  ébauclienl  une  forme 
rondo  en  alternant  avec  de  courts  récitatifs,  ou,  au 
contraire,  évoquent  l'ancienne  chanson  en  reprenant 
la  même  musique  sur  des  paroles  dilférentes  après 
de  courtes  ritournelles  d'oi'chestre.  L'élément  le  plus 
important  du  drame  demeure  le  récitatif  (écrit  sur 
basse  très  peu  chilirée).  Pour  donner  une  idée  du 
rôle  qu'il  joue,  il  suffit  de  remarquer  qu'il  remplit 
plus  des  deux  tiers  du  premier  acte,  le  dernier  tiers 
étant  occupé,  à  parties  à  peu  pr^'s  égales,  par  les 
chœurs  et  \e.s  arkltes ;  mais  il  règne  presque  exclu- 
sivement au  cours  du  deuxième  acte,  et  domine 
aussi  dans  le  troisième  et  dernier  acte.  Quant  à  la 
forme  dite  arielte,  elle  est  très  mal  déterminée,  c'est 
un  embryon  d'air  binaire,  avec  ou  sans  reprise,  — 
dont  la  première  et  la  seconde  partie  sont  écrites 
quelquefois  sur  deux  mesures  dilférentes,  —  précédé 
et  suivi  d'une  ritournelle  pour  trois  violons  et  basse  ; 
les  modulations  en  sont  si  imprécises,  qu'à  la  neu- 
vième scène  du  deuxième  acte,  la  première  repri=e 
de  Varietle  de  la  Religion  commence  et  finit  en  ut  ma- 
jeur. L'arielte  peut  être  écrite  pour  plusieurs  voix  et 
offrir  des  ensembles  assez  dra'matiques.  L'œuvre  en- 
tière, où  se  rencontrent  fréquemment  les  traces  des 
modalités  anciennes  (notamment  le  buitième  mode), 
ne  sort  pas  des  tons,  plus  ou  moins  bien  accusés,  de  fa 
majeur,  ré  mineur,  ut  majeur,  laminmr  et  sol  majeur. 

Caiîissimi  adopte  un  parti  de  simplification  et  de 
concision  :  chez  lui,  le  récit  perd  sa  prépondéi'ance 
et  sert  à  amener  un  air,  un  ensemble,  un  chœur.  Il 
manie  avec  une  habileté  supérieure  les  éléments 
légués  par  ses  prédécesseurs,  par  exemple,  dans 
■lephté,  les  récits  entremêlés  de  chœurs.  11  utilise  la 
forme  Irinaire  du  lied,  et  donne  à  son  plan  tonal  une 
grande  fermeté  :  YHistoire  d'Ezéchias  oscille  entre 
so/  mmcio' (ton  principal  souvent  affirmé),  m<  mineur, 
•et  fa  majeur. - 

Après  lui,  la  grande  innovation  de  l'école  italienne 
Psl  VAria  a  da  capo,  qui,  venue  du  théâtre,  ne  s'en 
incorpore  pas  moins  bien  désormais  à  l'écriture  de 
l'oratorio.  Dans  son  développement  complet,  l'aria 
comprerid  :  1°  une  ritournelle  d'orchestre,  l'imposi- 
lion  de  l'air,  la  première  partie  de  l'air  avec  retour 
(.Iq  thème  principal  dans  plusieurs  tonalités  voisines; 
2°  le  milieu  de  l'air  accompagné  généralement  d'un 
changement  de  mode  et  développant  le  thème  prin- 
cipal dans  plusieurs  tons;  3°  le  da  capo,  où  la  pre- 
mière partie  est  agrémentée  de  tous  les  ornements 
qui  permettent  de  mettre  en  valeur  la  virtuosité  du 
chanteur  ;  les  cadiMices  aux  diversions  sont  précédées 
ou  suivies  de  ritournelles  d'orchestre  développées. 
Al.  ScAnL.\TTi,  lixateur  de  cette  forme,  la  montre 
complète  dans  ses  œuvres,  qui  serviront  de  modèle 
à  des  générations  de  compositeurs.  Son  Oratorio  di 
iianta  Teodosia  comprend  une  symphonie  comme  pro- 
logue, des  récils  secs  avec  instrument  à  clavier,  des 
récits  accompagnés  par  l'orchestre,  un  arioso,  seize 
airs  pour  voix  seule,  deux  duos,  un  trio,  un  quatuoi- 
et  une  fugue  terminale.  Des  seize  airs,  on  n'en 
compte  qu'un  ayant  la  forme  binaire  ;  tous  les  autres 
sont  à  da  capo.  accompagnés  par  le  clavecin  ou  l'or- 
chestre; l'un  d'eux  a  un  violon  solo  obligé.  Cet  ou- 
vrage offre  une  particularité  assez  curieuse  :  dans  la 
première  partie,  la  mesure  à  quatre  temps  prédomine, 
alors  que  dans  la  deuxième  partie,  ce  sont  les  mesu- 
res ternaires;  il  en  résulte  une  certaine  monotonie 
rythmique  cpie  la  prépondérance  excessive  d'une 
même  forme  ne  fait  pas  disparaitie. 


Dès  ce    moment,  l'oratorio    italien   redevient  un 
opéra  à  sujet  sacré;  les   moyens  d'expression  sont 
les  mêmes  de  part  et  d'autre;  le  goi^t  de  la  pure  vir- 
tuosité vocale  l'emporte  sur  toute  considération  de 
style;  il  est  d'ailleurs  impossible  d'établir  une  sépa- 
ration entre  les  répertoires  sacré  et  profane,  alors 
que  c'est  le  même  personnel,  auteurs,  exécutants  et 
auditeurs,  qui  passe  du  théâtre  à  l'église.  De  plus, 
le  sens  liturgique,  qui  contribuera  en  Allemagne  à 
l'éclosion  d'œuvres  de  haute  tenue,  n'existe  plus  en 
Italie,  ni  dans  le  public,  ni  chez  les  compositeurs; 
aucun  frein  ne  retiendra  ces  derniers  dans  la  voie 
qui  conduit  au    facile  succès.   Si,  pour  donner  un 
exemple,  on  choisit  au  hasard  des  œuvies  aussi  dif- 
férentes que  La  Madré  de  Maccabei  de  P. -A.  AniosTi 
(1704),  VOratorio  di  santa  Clotilde  de  FI.  Lansiani,  le 
Tobias,  sive  justi  consolatio  de  Feo,  l'Oratorio  sopra 
la  Passione  di  Giesu  Cristo  de  Jommelli,  Il  sacrifizio 
d'Abraham  de  Cimarosa,  on  constate  que  l'évolution 
de  l'oratorio  a  suivi  celle  de  l'opéra.  On  trouve  rà  et 
là   des   essais  timides   d'adaptation  au   drame    de 
certaines  formes  musicales;  mais  le  triomphe  de  la 
virtuosité  vocale  et  la  recherche  de  l'eti'et  rendirent 
vaines  les  rares  tentatives  de  rénovation.  L'air  à  da 
capo,  dont  on  avait  fini  par  abuser  véritablement,  fut 
évincé,  sans  disparaître  complètement,  parle  grand 
air  d'opéra  en  deux  parties  :  lent,  allegro,  qui,  surla 
scène,   assurait    aux    chanteurs    leurs    plus    beaux 
triomphes.  Tout  ceci  offre,  à  notre  point  de  vue,  trop 
peu  d'intérêt  pour  qu'on  s'étende  longuement  sur 
un  sujet  qui  n'est  que  du  théâtre;  car  l'oratorio  ita- 
lien, avec  PicciNNi,  Zingarelli  et  RossrNi,  retourna  à 
la  scène,  d'où  il  était  venu  deux  siècles  plus  lût. 


L'ORATORIO  ALLEIVIAND 

L'oratorio  allemand  est  d'une  autre  lignée  que 
l'oratorio  italien.  D'abord  adapté  à  l'usage  du  culte, 
il  se  calque  strictement  sur  des  textes  liturgiques 
inchangeables  qui.  ne  permettent  de  se  livrer  à  au- 
cune recherche  dans  le  domaine  des  formes  et  ne  se 
laissent  traduire  musicalement  que  par  une  sorte  de 
récitatif  collectif.  C'est  le  cas  des  Passions  de  Schûtz  : 
celles  selon  saint  Marc,  selon  saint  Luc  et  selon  saint 
Jean  ne  modulent  pas  une  seule  fois;  les  courts  ver- 
sets et  les  exclamations  dont  elles  se  composent, 
comme  dans  Vittoiua,  Souiano,  etc.,  servent  simple- 
ment à  orner  la  récitation  de  la  Passion  sur  les 
antiques  formules  gi'égoriennes.  Les  chœurs  de  la 
Passion  selon  saint  Mathv-use  meuveid  dans  un  cercle 
plus  étendu  de  tonalités;  mais  son  finale,  divisé  en 
trois  parties,  appartient  encore  au  système  du  motet, 
où  la  phrase  musicale  change  avec  la  phrase  litté- 
raire; rien  ne  laisse  prévoir  le  développement  que 
prendront  plus  lard  les  Passions  de  Bach. 

Bientôt  influencé  par  l'art  italien,  l'oratorio  alle- 
mand offre  à  l'analyste  les  mêmes  éléments  que  ce 
dernier,  niais  il  y  ajoute  une  création  [originale  : 
c'est  le  choral,  courte  mélodie,  d'une  grande  carrure 
rythmique,  suivant  presque  syllabiquement  un  texte 
versifié.  Le  choral  liturgique  n'est  pas  toujours  em- 
ployé, mais  il  inspire  un  genre  caractéristique  de 
caulilènes  à  notes  égales,  d'assez  longue  durée,  — 
tantôt  harmonisé  par  de  simples  accords,  tantôt 
reci'vant  un  accompagnement  figuré,  —  qui  s'est  dé- 
finitivement incorporé  à  l'écriture  de  l'oratorio. 

C'est  en  cet  état  que  FIaendel  et  Bach  ont  trouvé 
l'oratorio.  Au  point  de  vue  qui  nous  occupe,  ils  ne 
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diffèrent  que  par  l'emploi  du  choral  auquel  le  maître 
d'Eisenacli  donne  une  grande  place,  et  par  un  usage 
fréquent  des  lormes  instrumentales  :  ouverture, 
marche,  musettes,  etc.,  toujours  coulées  dans  le 
moule  de  la  suite,  bien  qu'imprégnées  de  l'esprit  du 
poème  symphonique,  dans  les  œuvres  du  Sitsaonc. 
Par  ailleurs,  tous  ont  la  mênieîprédileclion  pour  l'air 
à  âa  capo,  pour  les  grands  ensembles  vocaux  et  ins- 
trumentaux, qu'ils  traitent  le  plus  souvent  en  style 
fugué. 

Haendf.l  n'adopte  aucun  parti  pris  de  composition; 
tantôt  les  airs  à  da  capo  sont  très  nomlireux,  comme 
dans  Saiil,  tantôt  ce  sont  les  chœurs  qui  dominent, 
comme  dans  Israi'l.  D'ailleurs,  nous  savons  que  les 
plans  de  ses  oratorios  n'étaient  pas  arrêtés  une  fois 
pour  toutes,  mais  dépendaient  des  circonstances,  des 
interprètes,  de  l'excellence  des  chœurs  ou  de  l'or- 
chestre qu'il  était  appelé  à  conduire.  On  y  remarque 
l'emploi  de  toutes  les  formes  svmphoniques  et  dra- 
matiques en  usage  de  son  temps,  avec  quelques 
agencements  qu'il  afFectionnait,  comme  les  doubles 
chœurs  ou  les  chœurs  entremêlés  de  soli;  mais,  au 
point  de  vue  morphologique,  il  n'y  a  rien  de  nou- 
veau à  mentionner,  car  a  cette  époque-là,  toutes  les 
pièces  qui  ne  se  rapportent  ni  à  la  suite  instrumen- 
tale et  à  ses  dérivés,  ni  au  récitatif,  à  l'arioso  et  à 
l'aria,  obéissent  aux  lois  de  modulation  de  la  fugue, 
prépondérantes  au  commencement  du  xviii^  siècle. 

Une  analyse  détaillée  des  oratorios  de  Hae.xdel 
n'apprendrait  rien  à  celui  qui  est  familiarisé  avec  la 
musique  instrumentale  et  dramatique  de  cette  épo- 
que et  devrait,  pour  offrir  quelque  intérêt,  entrer 
dans  le  cadre  de  la  monographie;  on  pourrait 
constater  en  passant  que  nombre  d'airs  d'opéras  se 
retrouvent  çà  et  là  dans  les  oratorios,  aucune  cloi- 
son étanche  n'existant  entre  les  deux  genres.  Les 
Passions  de  Bach  et  ['Oratorio  de  Noi'l  ne  présentent 
non  plus  aucune  particularité  notable  au  point  de 
vue  morphologique;  il  est  intéressant  cependant  de 
noter  l'emploi  étendu  du  récit  accompagné,  si  ex- 
pressif qu'il  se  distingue  peu  de  l'arioso  :  si  Bach 
avait  généralisé  ce  système  d'écriture,  il  aurait, 
cent  ans  avant  Wagner,  renouvelé  l'art  dramatique, 
d'autant  que  le  côté  pittoresque  et  descriptif  est  tiTiité 
par  lui  avec  une  maîtrise  à  laquelle  ses  successeurs 
n'ajouteront  rien,  et  qu'il  utilise  les  enchaînements 
de  tonalités,  au  point  de  vue  de  la  couleur  et  de 
l'expression,  avec  un  art  supérieur. 

Haydn,  Mozart,  Beethoven  se  sont,  eux  aussi,  con- 
formés au  style  de  l'opéra  en  vigueur  de  leur  temps 
pour  écrire  leurs  oratorios.  On  peut  remarquer 
que  l'introduction  de  La  Création,  représentant  le 
chaos,  est  un  court  poème  symphonique,  forme  qui, 
désormais,  fera  partie  intégrante  de  l'oratorio. 

Avec  Me.ndelssohn,  une  tendance  nouvelle  appa- 
raît :  la  manie  de  l'archaïsme,  sous  couleur  de  tra- 
dition. Piiidus,  Elle,  Christiis  ne  sont  que  des  pas- 
tiches des  oratorios  de  Haendel  et  de  Bach;  si  le 
fugato  eu  est  moins  rigoureux,  si  le  choral  y  est 
traité  plus  librement,  cela  n'a  guère  de  répercussion 
sur  les  fornii's,  à  moins  qu'on  ne  veuille  établir,  sur 
des  dilVérences  inlimes,  des  distinctions  qui  n'inté- 
resseraient que  des  pédagogues.  Liszt  inluse  une  vie 
nouvelle  au  genre,  qui  menaçait  de  s'étioler,  en  re- 
prenant un  système  qui  remonte  à  l'art  grégorien  : 
la  représentation  d'un  être,  d'un  personnage,  d'une 
situation  par  une  mélodie  caractéristique  :  sainte 
Elisabeth  est  symbolisée  par  un  thème  ancien  qu'on 
trouve  dans  l'office  sous  diverses  formes,  dès  le  haut 
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moyen  âge;  la  Hongrie  est  rappelée  par  un  air  na- 
tional. De  plus,  il  ouvre  une  voie  nouvelle  en  pre- 
nant (ia.ns  VAntiphonaire  ou  le  Graduel  des  mélodies 
destinées  à  servir  de  cadre  à  une  action  :  l'antienne 
Angélus  ad pastores,  de  Noi'l,  le  Pater,  le  Stabat,  etc. 
L'adoption  de  ce  procédé  exigeait  une  écriture  mu- 
sicale qui  permît  d'en  tirer  un  parti  expressif;  elle 
imposait  donc  l'emploi  de  cet  arioso  continu,  devenu 
depuis  lors  l'élément  du  style  dramatique  moderne, 
et  qui  se  prête  facilement  à  la  traduction  (musicale 
de  tous  les  passages  pittoresques  on  descriptifs.  Du 
coup,  d'anciennes  formes  comme  l'air  à  da  capo  ou 
le  grand  air  d'opéra  sont  délaissées  au  profit  du 
genre  nouveau,  qui  permet  de  suivre  de  plus  près 
le  texte  liLléraire  et  d'en  exprimer  le  lyrisme. 

Tel  est  le  point  culminant  atteint  hors  de  France 
par  l'oratorio  au  xix»  siècle.  11  n'y  a  pas  d'oratorio 
wagnérien  :  Parsifal  n'est  qu'une  épopée  laïque, 
empruntant  ses  symboles  à  un  vague  christianisme 
tiré  des  chansons  de  «este  et  imprégné  de  philoso- 
phie allemande.  Quant  à  Das  Liebesmahl  der  Apostel, 
c'est  une  scène  lyrique  dans  un  style  de  convention 
apparenté  à  celui  du  motet.  Toutefois,  l'inlluence  de 
Wagner  se  fera  sentir  dans  les  œuvres  subséquentes 
par  l'usage  général  d  innovations  plus  ou  moins  bien 
comprises  de  ses  successeurs  :  la  mélodie  éternelle, 
le  leit-motiv,  la  liberté  de  la  déclamation  chantée. 
Ce  ne  sont  ni  Ein  deutsches  Requiem  de  Brahms,  ni 
la  multitude  d'oratorios  écrits  en  Allemagne,  en 
Angleteri'e,  en  Belgique,  en  Italie,  qui  apportent  une 
contribuliou  nouvelle  à  l'histoire  des  formes,  tou- 
jours calquées  sur  celles  du  drame  lyrique. 

L'ORATORIO    FRANÇAIS 

L'oratorio  français  du  xvn''  siècle  n'offre  aucune 
forme  originale.  Au  point  de  vue  qui  nous  occupe, 
M.  A.  Charpentier  ne  fait  qu'amplifier,  sans  les 
transformer,  les  schèmes  fournis  par  Carisslmi,  en 
intercalant  dans  ses  dialogues  de  petits  airs  binaires, 
alors  très  en  vogue.  Si  on  considère  Esther  et  Athalie 
de  Morea'l-,  Jephté  de  Montéclaib,  comme  des  orato- 
rios, on  pourra  les  analyser  exactement  comme  les 
opéras  français  contemporains,  dont  ils  ont  tous  les 
caractères.  Il  en  est  de  même,  plus  près  de  nous, 
pour  des  œuvres  comme  la  Dehorah  de  Lesuelr  :  une 
instrumentation  très  fournie,  de  vastes  intentions 
descriptives  ne  donnent  pas  à  l'auteur  la  tentation 
de  modifier  les  formes  en  usage  dans  l'opéra  et  la 
symphonie  de  son  temps. 

Berlioz  a  essayé,  dans  VEnfanrc  du  Christ,  de  re- 
nouveler le  genre,  mais  c'est  plutôt  par  la  recherche 
du  pittoresque;  aussi,  il  n'y  a  guère  à  signaler  que 
la  très  intéressante  construction  de  la  deuxième 
scène  de  la  première  partie  :  prélude  en  tit  min., 
récit  d'Hérode  qui  va  en  sol  maj.,  puis  l'air,  en  forme 
lied  (ABA)  encadré  d'une  introduction  et  d'un  post- 
lude  où  le  thème  du  prélude  revient.  Golnod,  de 
son  côté,  introduit  timidement  une  sorte  de  leit-mo- 
tiv dans  jI/09's  et  Yita,  mais  il  n'ose  pas  déduire  les 
conséquences  du  principe  adopté,  et  son  intéressante 
tentative  reste  stérile.  C'est  César  Imianck  qui  reprend 
l'oratorio  au  point  où  l'avait  laissé  Liszt;  toutefois 
dans  Rédemption,  à  part  des  oppositions  de  lumière 
et  d'ombre  produites  par  le  jeu  des  tonalités,  il  n'y  a 
pas  de  recherche  nouvelle:  mais  les  Béatitudes  déve- 
loppent une  foi'inule  inédite.  Chacune  des  Béatitudes 
est  construite  en  un  triptyque  qu'on  peut  représen- 
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ter  schématiquernenl  ainsi  :  1°  les  liommes  et  le 
mal,  20  le  Christ,  3°  le  chœur  céleste.  Des  thèmes 
conducteurs  foiment  l'armature  mélodique  de 
l'œuvre;  le  premier,  celui  de  la  Charité,  est  présenté 
fragmentaii-ement  dans  le  prologue,  f.a  premièie 
BéalUiide  commence  par  le  chœur  des  Jouisseurs 
en  la  min.;  le  Christ  amène  une  phrase  nouvelle  en 
fai^  maj.,  reprise  par  le  chœur  céleste.  I.a  deuxième 
Béatitude  part  en  ré  min.  sur  un  thème  de  plainte 
e,\posé  par  l'orchestre;  l'ugue  vocale  en  )•(-  min.; 
intervention  des  anges  et  du  Christ  en  ré  maj.  La 
troisième  Béatitude  commence  par  un  grand  lied 
(ABACA)  :  1°  thème  de  la  Douleur  et  glas  en  faimin.. 
2°  récits  de  solistes,  allant  en  si  maj.,  3°  thème  de  la 
Douleur  en  faff  iiiin.,  4°  l'ugato  en  ré  min.,  5°  thème  de 
la  Douleur  en  fait  min.;  le  Christ  module  à  un  ton 
très  éloigné  :  mih  maj.;  il  expose  pour  la  premièie 
l'ois  en  entier  le  thème  de  la  Charité;  le  chauir  cé- 
leste change  en  joie  l'expression  du  thème  de  la 
Douleur,  et  conclut  en  le  présentant  en  )ni  h  maj.  varié. 
La  quatrième  Béatitude  expose  deux  thèmes  princi- 
paux en  si  min.  et  fa  g  mnj.  dans  un  pi'èlude  d'or- 
chestre ;  après  un  court  développement,  le  ténor  solo 
entre  en  si  min.  et  fait  son  imploration  en  simaj.;\e 
Christ  lui  répond  en  si  maj.  sur  le  thème  de  Charité 
combiné  avec  le  deuxième  thème  précédemment  en 
fa^maj.  La  cinquième  Béatitude  débute  par  le  thème 
de  Charité  inversé  en  la  min.;  le  récitant  explique 
en  la  min.  la  situation;  le  chœ'ur  terrestre  passe  de 
fa  min.  h  ut  if  min.;  le  Christ  intervient  en  ré  maj. 
et  le  chœur  céleste  commente  en  le  vaiiant  un  frag- 
ment de  la  parole  du  Christ;  le  Cliœur  céleste,  l'Ange 
du  pardon  et  le  Chœur  céleste  forment  une  triade 
ABA  en  ré  maj.  La  sixième  Béatitude  comprend  d'a- 
bord le  chœur  des  femmes  païennes  et  des  femmes 
juives  (si  |j  min.  et  ré  h  maj.),  puis  l'épisode  des  Phari- 
siens en  ?niii  majeur,  qui  enchaîne  subitement  au  ton 
Je  fa^  min.  caractéristique  de  l'Ange  de  la  mort; 
le  Chœur  céleste  répond  en  fait  maj.,  interrompu 
par  deux  interventions  du  Christ,  sur  le  thème  de  la 
Charllé,  l'un  en  ulifmaj.,  l'autre  en  nfmaj.  La  sep- 
tième Béatitude  commence  par  une  espèce  de  grand 
air  d'opéra  en  ul  maj.  :  lent,  allegro,  dit  par  Satan; 
le  chœur  des  tyrans  en  ut  min.  enchaîne  iinniédiate- 
ment,  et  continue  avec  l'intervention  de  Satan  en 
sol  min.  Le  Christ,  en  si[t  maj.,  leur  coupe  la  parole; 
après  une  timide  protestation  de  Satan,  le  chœur 
des  Pacifiques  prend  le  ton  le  plus  opposé  à  at  maj., 
ton  infernal,  et  entre  en  ré\i  maj.  pour  terminer  en 
.si  p  maj.,  ton  du  Chr'ist.  La  première  partie  de  la 
huitième  Béatitude  présente  encore  Satan,  dont  le 
récit,  de  si'|>  maj.  et  soi  min.,  va  à  mi  min.;  le 
chœur  des  justes  lui  répond  en  7»/  niaj.:  Satan  re- 
part en  (((5  min.,  les  justes  ripostent  en  utH  maj.; 
Satan,  ivre  de  hii'eur,  ne  peut  plus  se  lixer  dans  un 
seul  ton,  module  au  ton  très  éloigné  de  sul  maj.;  le 
chœur  des  justes  reprend  ce  ton  et  ramène  peu 
après  le  ton  de  mi  maj.  qui  symbolise  la  Justice 
éternelle.  La  deuxième  partie  commence  dans  le  ton, 
nouveau  jusqu'ici,  de  fa  min.,  appliqué  à  la  Mère 
lies  douleurs,  qui  achève  son  air  en  fa  maj.;  une 
dernière  intervention  de  Satan  amène  le  ton  de  ré 
maj.,  ton  de  la  Béatitude  éternelle,  dans  lequel  le 
(Jhi'ist  expose  le  thème  complet  de  la  (Charité;  le 
choîur  céleste  corrclut  en  ré  maj.,  sur  le  thème  de  la 
Charilè  exposé  à  l'orchestre. 

Celte  brève  analyse  montre  l'importance,  sans 
cesse  croissante  dans  l'ait  moderne,  de  l'élément 
tonal  :  dans  chaque  Béulilude,  il  y  a  deux  sentiments 


contraires,  exprimés  par  deux  tonalités  très  oppo- 
sées; il  est  remar-quable  aussi  que,  sauf  dans  les  troi- 
sième et  septième  Béatitudes,  \es  tons  dièses  majeurs 
accompagnent  le  Christ  et  les  Chœurs  célestes. 

Depuis  les  Béatitudes,  la  partition  la  plus  typique 
qui  ait  paru  est  sans  conteste  la  Légende  de  saint 
Christophe  de  V.  d'Indy.  En  voici  une  courte  exégèse, 
d'après  l'auteur  lui-même.  L'œuvre  contient  un  mé- 
lange de  drame  et  d'oratorio.  Le  prologue  présente 
plusieurs  thèmes  essentiels  :  celui  de  la  Grandeur 
est  exposé  par  l'Historien,  dans  le  ton  de  si  min.; 
celui  du  Serment  —  qui,  diversement  commenté, 
reviendra  souvent  —  est  dit  par  Auférus  lorsqu'il 
jure  de  servir  le  roi  le  plus  puissant.  Un  troisième 
thème  est  celui  de  la  Volupté  en  faH  maj.,  qui  an- 
nonce la  marche  tonale  du  premier  acte.  Le  Chœur, 
comme  dans  la  tr'agédie  antique,  fait  la  morale  de 
l'histoire;  il  exprime  le  sentiment  de  l'Humilité  en 
renversant  le  thème  de  la  Grandeur. 

La  première  scène  se  passe  chez  la  Reine  de  Vo- 
lupté; la  plupart  des  thèmes  employés  ici  sont  ac- 
cessoires :  le  Goût  entre  en  sol  n  maj.,  l'Odorat  en  sil-: 
maj.;  retour  à  sol [i  maj.  :  l'Ouïe,  la  Vue  avec  le 
même  thème.  La  Heine  parle  à  Auférus  en  mi  [>  maj.  ; 
le  thème  de  Volupté  revient  en  sol'p  avec  les  harmo- 
nies du  Serment.  De  nouveau,  intervient  le  thème 
de  Volupté  en  la  maj.  pour  symboliser  le  Toucher. 
Finalement,  le  Uoi  de  l'Or  arrive  en  ut  maj.  ;  Aufé- 
lus  lui  rend  hommage,  avec  le  thème  du  Serment. 

On  remarquera,  en  passant,  que  l'analyse  d'une 
partition  moderne  se  fait  surtout  par  la  notation  du 
jeu  des  tonalités  et  des  thèmes  principaux,  qui 
régissent  le  développement  du  récit  accompagné, 
devenu  au  cours  du  xix'  siècle  l'élément  fondamental 
de  toute  œuvre  dramatique. 

La  deuxième  scène  a  lieu  chez  le  Roi  de  l'Or.  Klle 
commence  par  le  thème  du  Sémitisme  eir  sol  maj., 
puis  elle  se  développe  en  mi\-:.  Le  thème  de  la  Mon- 
tagne du  pays  d'Aulérus  (chant  de  berger  recueilli  à 
Rome  en  1869)  se  fait  entendre  en  mi  maj,  et  la  Tète 
de  Bouc  apparaît  en  uti  min.  et  si  min. 

Le  Prologue  de  la  scène  III  expose  le  thème  de  la 
Croix,  lequel,  faisant  contre-partie  au  thème  du 
Mal,  en  est  le  renversement.  Le  Chœur  fait  ses  ré- 
Ue.Nions  sur'  la  phrase  grégorienne  du  Vexilla  Régis. 
La  scène  débute  par  le  thème  de  Haine  en  mi  min. 
et  le  thème  du  Mal  ;  puis,  l'armée  du  mal  et  du  men- 
songe délile  sur  le  développement  du  thème  de 
Haine;  l'apparition  de  la  Cathédrale,  sur  le  Vexilla 
Hcgis  en  fa-f  maj.,  termine  l'acte. 

Au  début  du  deuxième  acte,  Auféiiis  cherche 
l'être  le  plus  puissant  :  roi,  conquérant,  pape-..  Le 
Prologue,  en  fuit  maj.  et  fait  min.,  expose  les  thèmes 
(jni  vont  être  développés  dans  la  Quesle  de  Dieu, 
divisée  en  sept  parties  :  a)  départ  joyeux  et  thème 
de  la  Demande  (êtes-vous  le  Roi  des  cieux'?)  sur  le 
Vi.'a;(//a  jRe(;(s,  thème  de  Grandeur;  b)  triple  canon 
sur  un  thème  de  Marche,  nouveau,  en  fait  min.; 
!■)  thème  de  Royauté  en  ré  maj.;  thème  de  la  De- 
mande; d)  canon  en  si  min.  sur  le  thème  de  marche, 
à  deux  parties  seulement,  car  Auférus  vient  d'é- 
prouver une  déception;  ce  thème  ira  eir  s'etl'ritant 
davantage  à  mesure  qu'Auférus  perdra  l'espoir  de 
découvrir  le  roi  le  plus  puissant;  e)  thème  de  la 
Guerre  eir  si\^  maj.;  thème  de  Demande;  f)  thème 
de  Marche  à  une  seule  voix,  en  ré  min.;  gi  arrivée  à 
Rome  sur  la  phrase  grégorienne  de  Hucc  Dics;  pro- 
phétie du  Pape  en  fa  maj.  sur  l'Alleluia  l'osuisti. 
Auférus,  découragé,  retourne  chez  lui  sur  des  frag- 
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ments  du  thème  de  Marche,  tout  démantelé,  en 
fatf  min. 

Scène  II.  Prologue  en  mipiaj.  :  thème  de  la  Monta- 
gne en  lah  niaj.  développé.  La  scène  comprend  trois 
parties  :  Auférus  entre  en  la'p,  le  thème  de  Prière 
l'obsède.  —  Récit  de  l'ermite  :  la  foi  est  symbolisée 
par  le  thème  grégorien  du  Credo,  en  ut  nmj.;  l'espé- 
rance par  0  Crux  Ave  (ou  Vexilla  Régis)  en  sol  min. 
Auférus  frémit,  car  il  connaît  déjà  ce  thème,  —  la 
charité  par  Ubi  Caritas  et  limor  en  fa;  le  thème  du 
Roi  du  ciel  apparaît  complet  pour  la  première  fois; 
cette  partie  finit  en  mi  maj.,  et  fait  la  contre-partie 
de  celle  du  premier  acte,  avec  l'esprit  du  mal  qui 
raconte  des  mensonges  sur  l'histoire  sainte.  —  La 
Confession;  l'ermite  appelle  les  témoins;  la  prière 
s'infillre  de  plus  en  plus  dans  Auférus;  la  pénitence 
est  donnée  en  mi  muj.,  sur  le  thème  du  Roi  du  ciel. 
La  conclusion  se  fait  par  le  Venitc  post  me  chanté 
par  le  chœur  en  mi  min.;  l'orchestre  termine  sur  le 
thème  de  la  Montagne  en  mi  muj. 

Scène  III.  Le  torrent.  Egalement  en  trois  parties. 
Dessin  chromatique  en  fa  maj.;  demandes  de  l'a- 
mant, du  marchand,  de  l'empereur.  —  La  tempête 
commence  en  la  min.  sur  le  même  dessin  ;  demande 
de  l'enfant  en  ut  maj.;  —  Christophe  lutte  contre  le 
torrent  :  fa  min.;  accalmie  en  mih  maj.,  aboutissant 
k  faff  maj.,  ton  de  l'Amour  divin  et  de  la  Vie  nou- 
velle; conclusion  par  le  chœur  en  faii  maj. 

Aole  III.  Prologue  en  /aj  maj.  par  l'historien  :  le 
thème  de  Grandeur  se  complète,  accompagné  du 
thème  de  Marche.  La  première  scène  n'est  qu'un 
grand  récitatif  oscillant  autour  de  la  tonique  sol,  la 


scène  II  va  de  fatt  maj.  à  si  maj.,  ton  culminant  de 
l'œuvre.  Christophe  est  d'abord  seul;  le  thème  de 
Prière  se  fait  entendre  et  se  termine  par  une  phrase 
exprimant  la  confiance  dans  le  salut;  puis  com- 
mence le  grand  épisode  avec  la  Reine  de  Volupté, 
qui  analyse  trois  sortes  d'amours  :  l'amour  des  sens, 
thème  de  Volupté  inversé  en  ?îu'|7  maj.;  l'amour  des 
âmes,  c'est  le  thème  d'amour  sensuel  changé  et  ex- 
posé en  sol[>  maj.  ;  l'amour  de  Dieu,  accompagné  du 
ton  divin,  si  maj.  La  Reine,  lancinée  par  le  thème 
de  la  Prière  en  ré  maj.,  se  convertit  et  devient  Nicéa. 
Une  escorte  vient  chercher  Christophe  pour  l'emme- 
ner à  la  mort. 

Scène  III.  La  foule  regarde  les  apprêts  du  supplice 
{mih),  et  thème  de  la  Haine,  qui  en  sol  min.  annonce 
aussi  l'arrivée  du  Grand  Juge.  Christophe  chante  en 
si  maj.  son  thème,  qui,  joint  à  la  prophétie,  devient 
une  phrase  de  lied.  Pendant  les  trois  supplices,  les 
tons  bémolisés  sont  caractéristiques  des  juges,  des 
bourreaux,  du  peuple;  au  contraire,  le  ton  de  si  ma/, 
est  réservé  à  Christophe.  Après  sa  mort,  Nicéa  le  re- 
prend, et  la  péroraison  de  l'œuvre,  avec  le  chœur,  se 
fait  dans  le  ton  diésé  symbolique  de  la  sainteté. 

On  peut  estimer,  d'après  l'œuvre  précédente,  le 
«  point  »  approximatif  atteint  par  l'oratorio  dans 
sa  route  à  travers  les  siècles.  Ce  n'est  qu'à  partir  de 
Liszt  qu'il  a  cherché  à  se  créer  des  formes  propres. 
Doit-il  un  jour  renier  son  origine  et  se  distinguer 
essentiellement  du  drame?  C'est  le  secret  que  révé- 
leront les  œuvres  de  l'avenir. 

E.  BORREL. 


LA  CANTATE  ITALIENNE  A  VOIX  SEULE 
AU  DIX-SEPTIÈME  SIÈCLE 


Par  Henry  PRUNIÈRES 
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Les  premières  années  du  xvii"  siècle  virent  FelTon- 
drement  du  colossal  édifice  polyphonique  élevé  par 
plusieurs  générations  de  musiciens  de  génie.  Cet  art 
magnifique  et  somptueux,  qui  correspond  sur  lant 
de  points  à  l'architecture  ogivale,  disparut  avec  une 
rapidité  déconcertante. 

On  peut  dire  que  l'art  polypiionique  du  xv"  siècle 
était  de  la  musique  pure.  Qu'importaienI  les  textes 
littéraires?  Avec  un  thème  de  trois  mesures  emprunté 
à  quelque  chanson  populaire,  le  compositeur  cons- 
truisait une  Messe,  véritable  cathédrale  sonore,  ou 
un  Motet,  ciselé  comme  une  délicate  pièce  d'orfèvre- 
rie. Cet  art  ne  connaissait  que  l'expression  généra- 
lisée. Même  dans  les  chansons,  les  Frottole,  les  Canti 
cariuiscialeschi ,  ce  n'est  que  bien  rarement  qu'on 
observe  le  souci  d'accommoder  la  note  à  la  lettre,  la 
musique  au  texte.  Le  compositeur  cherche  à  traduire 
l'idée  générale  du  poème,  non  à  en  caractériser  les 
détail?.  Cette  préoccupation  nouvelle  n'apparut  qu'au 
xv!"!  siècle  dans  le  Madrigal,  et  c'est  en  quoi  le  Ma- 
drigal, expression  dernière  du  génie  polyphonique, 
contribua  puissamment  à  la  ruine  de  ce  merveilleux 
système  d'architecture  sonore. 

Ce  n'est  pas  à  tort  que  Monteverdi  saluait  en  Cy- 
l'RiANO  m  RoRE,  et  en  ses  émules,  les  initiateurs  et 
pour  ainsi  dire  les  prophètes  du  nouveau  style  mo- 
nodique;  on  observe  chez  ces  habiles  coutrapontistes 
le  souci  constant  de  traduire  littéralement  le  texte 
poétique,  et  surtout  de  dégager  la  ligne  mélodique 
de  l'enchevêtrement  des  quatre  ou  cinq  voix.  Malgré 
tout,  dans  le  Madrigal  de  la  Renaissance,  la  musique, 
tout  en  prenant  sur  le  texte  littéraire  son  point 
d'appui,  l'écrase  de  sa  toute-puissance.  Ce  n'est  que 
vers  la  fin  du  xvi''  siècle  et  surtout  en  France,  avec 
les  essais  de  Baif  et  de  ses  collaborateurs  musiciens 
de  l'Académie  du  Palais,  qu'on  obtient  un  équilibre 
nouveau  entre  l'élément  poétique  et  l'élément  musi- 
cal. La  musique  mesurée  de  Claude  Le  Jeune,  Mau- 
DiiT,  Du  Caurroy,  réalise  une  union  idéale  entre  la 
musique  et  les  vers.  En  Italie,  dans  les  madrigaux 
de  Luca  Marenzio,  de  Monteveudi,  de  Gesualdo,  mal- 
gré les  préoccupations  d'ordre  littéraire  ou  drama- 
tique qui  s'y  font  jour,  la  poésie  reste  toujours  l'es- 
clave de  la  musique. 

La  révolution  llorentiuo  vint  brusquement  renvcr- 
sei'  les  rôles,  et  la  musique,  accusée  d'être  destruc- 
trice de  la  poésie,  dut  se  conlcnter  d'être  la  servante 
très  humble  de  la  poésie.  Dans  les  Eiirhlice  de  Ja- 
copo  Péri  et  de  Caccini,  dans  La  liappresentazione 
lU  Anima  e  di  Corpo  d'Eniilio  del  Cavalu-re  ou  le 


Carro  di  Fedelta  d'Amore  de  Quagliati,  la  musique  est 
délibérément  asservie  au  texte. 

Ce  n'est  pas  sans  un  sentiment  d'étonnement  qu'on 
constate  la  rapide  et  facile  victoire  du  slile  recitativo 
sur  l'art  polyphonique  qui  lui  était  si  supérieur. 
Comment  cette  invention  d'humanistes,  de  chanteurs, 
de  joueurs  de  luth,  d'amateurs  put-elle  avoir  raison 
de  l'art  si  varié,  si  riche,  si  coloré,  si  puissant  qui 
avait  été  perfectionné  sans  cesse  par  tant  de  musi- 
ciens de  génie  et  qui  comptait  encore  par  le  monde 
de  si  illustres  défenseurs,  c'est  ce  qu'on  a  beaucoup 
de  peine  à  comprendre;  pourtant  le  fait  est  là.  En 
réalité,  la  polyphonie  n'était  plus  pour  l'heure  sus- 
ceptible de  se  renouveler.  Toutes  les  ressources  eu 
avaient  été  découvertes  et  exploitées.  Il  fallait  néces- 
sairement qu'elle  cédât  la  place  à  un  art  nouveau. 

Sur  le  moment,  les  Florentins  crurent  avoir  rem- 
porté une  victoire  décisive.  Toute  l'ilalie  suivait 
l'exemple  de  la  Cour  des  Médicis.  Les  Mécènes,  ravis 
de  la  formule  nouvelle  qui  leur  permettait  de  con- 
cilier leur  amour  de  la  musique  et  leur  passion  pour 
le  théâtre,  commandaient  à  l'envi  à  leurs  musiciens 
des  opéras  en  style  récitatif.  En  fait,  la  musique 
n'allait  pas  tarder  à  prendre  sa  revanche.  L'adhé- 
sion au  système  nouveau  d'illustres  madrigalistes 
comme  Monteverdi  et  Marco  da  Gagliano  ou,  un  peu 
plus  tard,  Domenico  Mazzoccui  allait  amener  un 
changement  profond  dans  l'esprit  et  surtout  dans  la 
technique  de  la  musique  monodique.  Une  fois  de 
plus,  ce  furent  les  vainqueurs  qui  durent  se  sou- 
mettre... 'Vingt  ans  après  l'apparition  du  stilc  reci- 
tativo et  du  inelodrainma ,  la  musique  a  repris  son  rang 
et  ses  prérogatives.  La  poésie  la  sert  fidèlement,  en 
attendant  d'être  bientôt  traitée  par  elle  avec  la  der- 
nière brutalité... 

En  marge  de  l'opéra,  ce  fut  la  CarUale  qui  permit 
à  la  musique  de  se  remettre  du  coup  que  lui  avaient 
porté  les  Florentins,  de  reprendre  conscience  de  ses 
forces,  de  connaître  les  ressources  jusque-là  ignorées 
que  lui  offrait  le  style  monodique,  de  mettre  en  pra- 
tique des  formes  nouvelles,  de  se  familiariser  avec 
le  système  tonal  qui  s'était]  substitué  insidieusement 
aux  anciens  modes.  Bien  que  se  confondant  parfois 
avec  l'histoire  de  la  monodie  en  général,  la  forme 
cantate  peut  être  étudiée  séparément  à  partir  du 
moment  où  elle  nous  apparaît  sous  une  forme  carac- 
térisée. 

Les  origines  de  la  forme  cantate  sont  fort  obs- 
cures. Le  mot  cantala  n'a  pas  de  sens  bien  défini, 
non  plus  que  le  mot  sonula.  L'un  et  l'autre  désignent 
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des  formes  musicales  de  concert  :  un  morceau  de 
chant,  une  pièce  instrumentale,  et  au  début,  s'em- 
ploienl  sans  signilication  très  précise.  Chez  (iRANDi, 
comme  chez  la  plupart  de  ses  contemporains,  il  n'y 
a  pas  de  différence  bien  marquée  entre  les  morceaux 
intitulés  Cantate  ou  Cantade  et  d'autres  appelés  Aric 
ou  MadrifjaU.  Il  s'agit  toujours  d'un  air  comportant 
plusieurs  strophes  cliantées  sur  la  même  basse,  mais 
dont  la  musique  change  pour  chacune  d'elles.  Ces 
cantates  sont  du  caractère  le  plus  divers  :  souvent 
très  pathétiques,  souvent  au  contraire  légères  et 
enjouées.  Elles  sont  de  forme  mélodique  très  arrêtée 
et  assez  peu  récitative.  Notons  en  passant  que  la 
recherche  de  l'expression  particularisée,  si  mani- 
feste dans  le  madrigal  et  ensuite  dans  le  style  réci- 
tatif, apparaît  de  moins  en  moins  aussi  bien  dans 
les  cantate  que  dans  les  canzoni.  De  nouveau,  les 
musiciens  se  soucient  moins  de  la  lettre  que  de  l'es- 
prit général  d'un  poème. 

Lorsque  le  mol  cantate  apparaît,  les  innombrables 
appellations  de  formes  lyriques  (capricci,  fugilozzi, 
scherzi,  musiche,  affetti,  etc.)  correspondent  à  trois 
formes  principales  :  le  Madrigal  monodique,  l'Air  et 
la  Chanson  à  refrain. 


Le  Madrigal  est  composé  sur  un  poème  ou  sur  quel- 
ques vers  détachés  d'un  ensemble,  formant  un  tout, 
un  bloc,  sans  répétitions  ni  strophes.  La  forme,  au 
début  du  siècle,  est  très  récitative;  cependant,  des 
vocalises  difficiles  permettent  à  l'interprète  de  faire 
valoir  sa  virtuosité.  Amarilll  mia  bella.  de  Caccini, 
est  le  modèle  du  genre.  C'est  en  somme  un  arioso  en 
lequel  la  mélodie  tend  à  s'affirmer  tout  eu  respectant 
encore  scrupuleusement  la  prosodie  et  la  diction. 

Chez  certains  compositeurs  réfractaires  à  l'emploi 
du  stile  recilativo,  le  madrigal  monodique  marque 
comme  un  besoin  d'affu'nier  la  possibilité  de  compo- 
ser pour  la  voix  seule  des  morceaux  d'une  forme  très 
mélodique  et  se  rattachant  quand  même  à  la  grande 
tradition  madrigalesque.  Le  célèbre  organiste  et 
maître  de  chapelle  Luzzasco  Ldzzaschi,  qui  fut  d'ail- 
leurs en  rapports  suivis  avec  la  Camerata  Bardi, 
compose  des  madrigaux  à  voix  seule  avec  accompa- 
gnement polyphonique  pour  orgue  qui  présentent 
un  contraste  frappant  avec  les  airs  récitatifs  du 
même  temps.  On  observe  dans  le  Madrigal  O  Priina- 
vera  des  changements  de  mesure  et  de  rythmes,  des 
divisions  qui  semblent  annoncer  la  future  structure 
de  la  cantate  classique  : 
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L'Aria,  qui  a  pour  lexte  une  pièce  de  vers  divisée  en 
strophes,  présente,  au  début  du  siècle,  une  forme  beau- 
coup plus  récitative  que  le  madrigal  monodique.  C'est 
le  cas  chez  Cacci.m,  chez  Péri,  chez  Sigismoxdo  d'India. 
Tantôt  les  divers  couplets  se  chantent  sur  le  même 
air,  comme  dans  les  chansons,  tantôt  la  mélodie  et  la 
basse  changent  pour  chaque  strophe,  tantôt  enfin  le 
dessus  chanf;e,  mais  la  basse  reste  la  même.  Ce  der- 
nier dispositif  vaêtre  celui  de  la  cantate  à  ses  débuts. 

La  Chanson  ne  dilTère  pas  spécifiquement  de  l'air, 
sinon  par  son  caractère  plus  léf^er  et  par  la  présence 
parfois  d'un  refrain  à  la  tin  des  slroplies,  qui  se  chan- 
tent toutes  sur  le  même  motif  mélodique. 


Bien  entendu,  en  dehors  de  ces  types  classiques, 
une  foule  de  combinaisons  sont  pratiquées,  et  la  dis- 
tinction entre  ces  dilférents  types  de  composition  est 
parfois  ardue.  Les  auteurs  mêmes  s'y  trompent,  et 
appellent  Madngale  un  Aria. 

Nous  rencontrons  pour  la  première  fois  le  terme 
Cantata  en  tête  d'un  recueil  de  Grandi  publié  en 
18-20  :  Canlade  c  Arie  a  voce  wla.  Les  morceaux  qui 
sont  ainsi  appelés  dans  ce  recueil  comportent  pour 
la  plupart  deux  strophes  qui  sont  chantées  sur  des 
airs  ditl'érents,  mais  sur  la  même  basse.  C'est  le  cas 
pour  la  cantate  Amor  altri  .st  duol  : 


Primn  parie 


A-  mor 


tri     S! 


duol 


che  1  au. 


-y-  r^  r   r 


dol       -      go    sol  che  lue.  qua  _    drcl  _  le     in     me      tul- 


^^ 


^ 
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1 — ^ 

^^=\ 
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te     non     spen 

^. 

a 

1 

Poi  -    cho 

1 f ' ' 

• 

la 

-^ ë 

1 

^-J J 

■ 

1 • 

tuj! 


J'e_ri 


'^^  J       ^       I' 


ta     e     por 


la   on    de   ne    pet  _  ti 


^ 


^^ 


P 


^^ 


^sfe^ 


C\ 


en-tra  la    vi 


ta 


on  de   nr- 


pet_ti       eii_tra  la 


VI     -     ta 


Seconda  parte 


^^ 


^s 


^ 


^ 


stral 


che      pu      ge       e      spin 


ge 


1  al  _me      al  Pa 


Dans  le  nn'nie  recueil,  on  ti'oiive  une  cantate  qui 
est  plutill  un  air  varié.  Les  couplets  se  chantent  sur 
le  même  motif  mélodique  ou  avec  de  très  petits 
changements  do  détail.  C'est  là  l'exception,  et  nous 
pouvons  définir  la  cantate,'à  l'origine,  un  air  dont  les 


dilférents  couplets  se  chai'.tenl  sur  une  musique  dif- 
lerente  en  conservant  la  même  hasse. 

Si  l'appellation  était  nouvelle,  la  chose  ne  l'était 
pas.  On  trouve  ce  dispositif  usité  par  Montkvebdi 
dans  VOi-fco  (1607)  et  par  de  nombreux  auteurs  dès 
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le  début  du  siècle.  Toutefois,  il  s'agissait  alors  d'un 
récitatif  dont  les  diverses  strophes  étaient  chantées 
sur  la  même  basse.  A  partir  de  1620,  le  mot  cantala 
implique  un  morceau  de  forme  mélodique  accusée. 
H  est  curieux  d'observer  que,  dès  le  début,  la  can- 
tate est  une  forme  purement  lyrique  et  qui  contraste 
avec    les    recherches    expressives,    passionnées   des 
MoNTEVERDi,  des  SicisMONDO  o'I.NuiA.des  Saraciîni,  qui 
travaillent  à  rendre  le  récitatif  plus  mélodique  en 
pratiquant  le  chromatisme   et   en  recherchant   des 
intervalles  mélodiques  inusités.  Un  peu  plus  tard,  la 
cantate  assimilera  cet  éh^ment  pathétique,  mais  au 
début,   elle   apparaît   comme    un  morceau  brillant, 
aimable,  délicat,  rarement  émouvant.  C'est  un  mor- 
ceau de  salon.  Les  compositeurs  qui  pratiquent  ce 
fîenre  recherchent  avant  tout  l'élégance,  la  tournure 
gracieuse  de  la  mélodie.  Le  texte  littéraire,  de  nou- 
veau, n'a  plus  gi'ande  importance,  et  au  liesoin  on 
le  déformera  légèrement  pour  arrondir  une  période, 
réaliser  un  balancement  synuHrique,  obtenir  la  car- 
rure de  la  phrase.  Ces  préoccupations  sont  nouvelles 
et  bien  éloigni''es  de  celles  |d'un  Cxccini  et  surtout 
d'un  SiGisMONDO  d'iNDiA  lorsqu'il  écrivait  dans  la  pré- 
face de  son  troisième  livre  de  Miiskhc  (1606)  :  «  J'ai 
découvert  qu'on  pouvait  composer  à  voix  seule  avec 
des  intervalles  peu   communs,  passant  de  manière 
aussi   neuve  que   possible   d'une  consonance  à  une 
autre,  en  se  conformant  à  l'expression  des  paroles 
et  que  de  la  sorte  les  chanis  auraient  plus  de  force 
poui'émouvoir  les  sentiments  do  l'àme.  »  Cette  trans- 
formation du  stvle  l'écitatif  entre  les  mains  de  com- 
positeurs comme  d'Lndia  ou  Monteverdi,  qui  surent 
trouver  des  accents  passionnés  et  créer  un  véritable 
style  di-aniatique,  ce  style  dont  le  Lamento  d'Arianna 
(1008)  offre  le  plus  parfait  modèle,  est  contemporain 
des  premières  tentatives  pour  la  création  d'un  style 
lyrique  monodique.  Celui-ci  commence  à  apparaître 
dans    les   chansons,    villanelles,  scherzi    publiés    à 
Venise  et  à  liome  à  partir  de  dfilO.  Les  recueils  de 
Kapsberger  (S  livres  de  VUtanclle,  Arie  Passaijgiale, 
etc.)  d'Andréa  Falconieri,  ÏEuterpe  du  Bolonais  IJo- 
menico   Brunetti,  les  caiizonette  de   Barbarino,  les 
Ariose  Vaghezze  de  Carlo  Milanczzi  (1622-1633)  sont 
autant  de  témoins  du   mouvement  de  réaction  des  | 


musiciens  et  du  public  contre  l'idéal  ascétique  des 
Florentins.  Tandis  que  Monteverdi  et  ses  émules 
transforment  le  style  récitatif  en  le  nourrissant  en 
quelque  sorte  d'accents  passionnés,  en  le  réchauf- 
fant de  puissantes  harmonies,  d'aimables  composi- 
teurs font  les  délices  des  cours  et  des  villes  en  inven- 
tant des  chansons  gracieuses  et  faciles.  Les  créateurs 
du  mouvement  mélodramatique  eux-mêmes  no  pu- 
rent se  soustr'aire  à  ces  tendances  nouvelles.  11  est 
syraptomatique  de  constater  l'extraordinaire  chan- 
gement de  style  survenu  chez  Caccim  entre  ses 
Nuove  Musichc  de  160.3  et  le  FiiiiQilozio  de  1618.  Ce 
dernier  recueil  est  composé  de  pièces  brèves  et  qui 
témoignent  d'un  idéal  bien  différent  de  celui  qu'il 
avait  jusqu'alors  poursuivi.  C'en  est  fini  des  larmoie- 
ments, destlammes  mourantes;  la  musique  est  alerte, 
vive,  sensuelle,  d'une  allure  décidée. 

Monteverdi  lui-même  subit  très  fortement  l'attrac- 
tion de  ce  style  nouveau.  Il  explique  fort  bien  dans 
une  de  ses  lettres  qu'il  y  a  pour  lui  deux  genres  ;de 
musique  qui  se  complètent  l'une  l'autre  et  s'oppo- 
sent, celle  où  l'on  parle  en  chantant  et  celle  oii  l'on 
chante  en  parlant.  La  première  est  proprement  la 
langue  musicale  du  drame,  la  seconde  celle  de  la 
musique  lyrique,  de  la  cantate,  de  la  chanson.  Monte- 
verdi al'ait  pratiquer  avec  une  égale  virtuosité  ces 
deux  styles  si  différents. 

Dés  1024,  on  trouve  dans  le  recueil  du  Padre  Mi- 
LANUzzi  intitulé'  Quarlo  scherzo  dellr  Ariose  Var/kezzc 
plusieurs  chansons  et  cantates  de  Monteverdi  écrites 
dans  ce  style  aimable.  Ce  qui  Trappe  surtout,  c'est  la 
recherche  de  la  simplicité,  et  surtout  l'affirmation 
constante  du  sentiment  tonal.  Tous  ces  petits  mor- 
ceaux, comme  d'ailleurs  ceux  du  même  genre  com- 
posés par  Grandi,  S.  P.  de  .\Er,Ri,  Milanuzzi,  Kapsher- 
CER,  etc.,  évoluent  de  la  tonique  à  la  dominante  pour 
finir  SUT'  la  tonique  après  une  cadence  parfaite  inexo- 
ralde. 

Nous  trouvons  dans  ce  recueil  une  Canlala  de 
Monteverdi  tout  à  l'ail  classique  :  les  six  couplets  se 
chaulent  sur  la  même  basse  et  sont  séparés  par  le 
retour  d'une  même  ritournelle,  mais  la  mélodie  pré- 
sente d'ingénieuses  variations,  comme  on  en  pourra 
juger  par  les  premières  mesures  des  trois  couplets  : 


^ 


^ 


^ 


"^%    <-     J.J' 


é    * 


rrirr'T 


7"J  J  J  I  i44- 
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1^  Strophe 


i^    M^    i'       J  >    > 


O  oome   vezzo  _  set  _  ta  Se  n 

2;  Strophe 


t  p  j  I  r    p  i^^m 


lo  mor  _   ro  certo  ahi   lasso     Cru 

3*.  Strophe 


')    J     i)    J^      J         ^^ 


*      ^       M'     M'       M  d 


Qui   Cad        _     de  1  in_fe_li        _        ce      Pa. 


'n     I     I   J  J    I  ^^ 


È 


va  su  I  herbel  _  taScher_zando  co  1  bel   pie  Lamia     Fil_li    che  scolpi      _      ta      mi 


*    del    tuqualsasso  Starat  _  si  al  mio     penar        ohi     me  ch  io  cadoohimeFilli  infe 


-storel-la    di  _  cea  Pian  erendoil  suc  morir   ohi     _     me  Dunque  perme  Damonsi 


->■■],  r  J 


r     r     r    r 


•,  .    MJ    AJjiJi'JiJ 


J'  I J   >  J' J     Jjji 


sta   Per  amor     nel    mio    sen  E  1  suo  dol   _    ce        se  _  ren    mi  tormen    _    ta      co 


1^^   J    iVJiJ    l'.J\  J   >^  ^      ^ 


^5 


i 


^ 


dcl    Ec_co  Filli  ec_co       mor  Perte  mor      langue  il      cor     Dalle    tu  per  pie 
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|i^   J     J'Ji 


F^^^ 


si     che  fra    do  _  glia  e         mar_  tir       mi 


las    _     so     lan 


ta  Nel    suo  spirar  al   _   men    Per  sepol    -   cro      il 


tu    _ 


mon     Fil    _      li     dice  a     cosi  Quando 


al  duol     tra 


J         *        :       *         ^-        J  ^ 


^ 


^ 


guir 


^= 


I 


li  Quando      al        duol      tra      _      mer 


i 


É 


ti. 


^^ 


l!  &  2';  strophes 


3^  Strophe 


Uiieautre  cantate  deMoNTKVEHoi  se  trouve  clans  le 
recueil  des  Scherzi  de  1631.  La  structure  en  est  ingé- 
nieuse. Après  une  ritournelle  instrumentale  pour 
dessus  et  basse  de  six  mesures,  vient  la  première 
strophe  de  seize  mesures  coupée  en  deux  segments 


égaux,  le  premier  d'allure  vive,  le  second  plus  lent 
et  de  caractère  mélancolique.  Les  six  strophes  sui- 
vantes se  chantent  sur  la  même  basse,  mais  toutes 
sur  un  air  dilférent  : 
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^ 


P     P     P     f—r-^—p—x 


f—m 
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SE 


^m 


^ 


^é 


l'OM  r  r 


->•  i-    Dr-    P 
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Et  e  pur  dunque 
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\r.  ro  dishumana_to 


cor    A- 


cru_  da 


che  cangiando  pen. 
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J'J'J   JiJ' 
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p       ç> 
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davertradi    _    to 


me     da    _    ti   pur 


van   _   to 
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^ 
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^i:     e> 
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ê 


^ 


^m 


i  j' j^  ji 


g 


«I  •    ii 


mm 


da     poi  che  son   for 


ni  _    te     lemiegioie        e  gl  a 


moi'       ei   miei         con. 


^^ 


za 


Eniiii,  dans  le  huitième  livre  des  Mudngaux  de 
MoNïEVERDi  (1638),  nous  Lrouvons  une  cantate  à  trois 
voix  dont  la  coupe  est  en  somme  identique  à  celle 
dos  œuvres  que  nous  venons  de  décrire,  mais  permet 
à  trois  virtuoses  (deux  ténors  et  une  basse)  de  briller 
à  tour  de  rôle.  Le  premier  ténor  chante  d'abord  ses 
dolcancesd'amanl  malheureux  et,  à  la  fin,  ses  compa- 
gnons unissentleui'voixàlasienne  pourdéclarer:  ^'on 
me  n'adiro,  non  me  ne  doglio.  Sur  la  même  basse  con- 
tinue, successivement  le  deuxième  ténor  et  la  basse 
•constatent  l'impossibité  de  cesseï- d'aimer,  et  chaque 
fois  le  trio  chante  le  refrain  en  guise  de  conclusion. 

Toutes  les  cantates  que  nous  trouvons  de  1020  à 
1035  environ  sont  construites  d'une  manière  sembla- 
ble, avec  d'insignifianles  variantes.  Hovetta  (1620), 
O.-F.  San'cès  (1033-1040)  notamment,  ainsi  que  l>ene- 
detto  Ferrari,  dans  ses  premiers  livres  de  Musiclie 
varie  cioic  Caiititlc,  .\ric)  et  Mila.nuzzi  (1C24)  écrivent 
des  morceaux  de  coupe  semblable. 

An  point  de  vue  du  texte  poétique,  la  canlale  ne 
•constitue  pas  un  genre  très  délini.  C'est  toujours 
un  récit  au  cours  duquel  les  personnages  prennent 
la  parole,  puis  laissent  au  nairateur  le  soin  de  pour- 
suivre et  de  conclure.  Les  textes  des  récitatifs  et  des 
■airs  sont  de  coupe  variée,  sans  présenter  aucune 
particularité  caractéristique.  Toutes  les  formes  poé- 
tiques qu'on  lencontre  sont  également  usitées  dans 
le  drame  musical.  .Au  leste,  les  poètes  b-s  plus  fri'-- 
queniment  nommés  sont  des  librettistes  plus  ou 
moins  célèbres  :  lîenigni,  Hospigliosi,  Fraiicesco 
Buti,  l'rancesco  .Melosio,  Gio.  Filippo  ApoUonio, 
Prospero  Mandosio. 

l'eu  à  peu,  le  caractère  narratif  de  la  cantate  alla 
€n  s'accusant,  et  à  partir  de  163o  environ,  on  vit  ap- 
paiaitre  le  type  nouveau  de  la  cantate  profane  com- 
posée d'airs  et  de  récitatifs  alternant  les  uns  avec 
les  autres. 


Sous  ce  nouvel  aspect,  la  canlate  i^i'^sultait  de 
l'application  du  système  monodique  à  un  genre  de 
poème  nai'iulif  qui,  jusqu'abjis,  avait  toujours  été 
traité  en  style  madrigalesque.  Au  point  de  vue  litté- 
raire, il  n'y  a  aucune  dilTérence  de  structuie  entre 
certains  textes  de  madrigaux  à  cin([  voix  de  Monte- 
VERDi  et  ceux  des  canlalos  à  voix  seule  de  Luigi 
Hossi,  Carissimi,  .Scaulatti.  C'est  également  un  récit, 
souvent  une  description  trailée  en  style  récitatif,  puis 
l'un  des  personnages  dont  il  a  élé  question  dans 
cette  introduction  prend  la  parole  pour  se  plaindre 
de  la  rigueur  du  sort  ou  chanter  son  amour.  Après 
cet  air,  vient  un  autre  récit  qui  amène  une  nouvelle 
stance,  en  sorte  que,  suivant  l'heureuse  image  de 
Romain  Iîolland,  les  morceaux  mesurés  se  trou- 
vent reliés  entre  eux  par  des  brins  de  récitatif 
comme  des  tleurs  par  la  ficelle  du  bouquet. 

Cetle  structure  poétique  de  la  canlate  classique  se 
[•econnaît  donc  déjà  dans  le  madrigal  dramatique 
de  MoNTEvi-,RDi  et  de  iMA/.aociii,  chez  Orazio  Vecchi 
et  autres  madrigalistes  de  la  Un  du  xvi"-'  siècle.  Ce 
n'est  d'ailleurs  pas  qu'au  seul  point  de  vue  littéraire 
qu'on  peut  leciiercher  dans  le  madrigal  l'origine 
du  style  de  canlate;  musicalement  aussi,  la  cantate 
procède  du  madrigal  dans  une  large  mesure.  Dès 
1006,  .MoNTEVEiiDi  publie  son  sixième  livre  de  ma- 
drigaux avec  une  basse  continue  «  pour  les  pouvoir 
concerter  sur  le  clavecin  et  autres  instruments  ». 
On  perçoit  nettement  dans  un  madrigal  comme 
Qui  risr  0  Ti)'si  l'avènement  tout  proche  du  style 
de  cantate.  Au-dessus  de  la  basse  continue,  les  voix 
aiguës,  puis  les  voix  graves  rivalisent  deux  à  deux, 
se  poursuivent  et  s'enlacent  en  longues  guirlan- 
des de  tierces.  Le  dialogue  à  7  voix  Pressa  un 
fuime  tranquillo  est  le  prototype  de  la  cantate  à 
plusieurs  voix  et  de  ÏHiatoire  Sacrée  :  les  ensembles 
jouent  le  rôle  du  cliœur  antique  ou  du  récitant.  Ils 
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se  taisent  lorsqu'un  des  personnages  de  l'action 
prend  la  parole  et  cliante  en  solo  sur  l'accompa- 
gnement de  la  basse  continue.  On  y  trouve  un  duo 
d'amour  tout  Ueuri  de  vocalises,  et,  pour  finir,  un 
chœur  à  7  voix  célébrant  le  bonheur  des  amants. 
Nous  sommes  bien  là  déjà  en  présence  de  cet  opéra 
de  concert  que  sera  la  cantate  à  plusieurs  voix  et, 
plus  tard,  l'oratorio. 

Soprano 


La  même  impression  se  dégage  de  la  lecture  du 
septième  livre  des  Madrigaux  de  Montevrrdi.  l^on 
avm  Febo  ancora  est  déjà  presque  une  cantate  avec 
son  introduction  décrivant  le  lever  du  jour  et  la. 
plainte  de  la  Nymphe  dont  le  chant  se  détache  sur 
l'accompagnement  presque  instrumental  que  lui  font 
les  autres  voix  : 
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On  trouve  dans  ce  septième  livre  le  fameux  Com- 
battimento  di  Tancredi  e  diClorinda  qui  annonce  déjà 
la  construction  poétique  et  musicale  des  grandes 
cantates  à  plusieurs  voix  de  Cahissimi  et  même,  dans 
une  large  mesure,  des  oratorios  de  Haenuel  et  de 
Bach.  Le  poème  est  fourni  par  l'épisode  fameux  de 
la  Jérusalem  dclivrée  du  'lasse  décrivant  le  combat 
de  Tancrède  contre  la  guerrière  Clorinde  habillé'e 
en  homme.  Trois  personnages  seulement  :  le  Réci- 
tant (le  futur  historien  des  cantates  religieuses),  Tan- 
crède et  Clorinde.  L'orchestie  est  exclusivement 
composé  d'instruments  à  cordes.  Le  récitant  cède  la 
parole  aux  héros  là  ou  le  Tasse  cite  leurs  discours. 
L'orchestre  décrit  l'aclion  lorsqu'ils  se  taisent. 

Nous  sommes  ici  tout  près  de  la  cantate,  mais  il 
faut  convenir  que  l'esprit  qui  règne  dans  le  Conibat- 
tiinenlo  est  fort  éloigné  de  l'idé^al  nullement  drama- 
tique, mais  purement  lyrique,  que  ne  tarderont 
plus  à  imposer  les  lîossi  et  les  Carissimi.  Dans  tout 
le  Comballimento  vè'^na  le  style  i-écitatif,  seule  l'invo- 
cation à  la  Nuit  prête  à  quelques  ellels  de  vocalises. 

Le  Combaltiinento  date  delG2t.  Il  est  probableque 
les  cantates  à  plusieurs  voix  de  Domenico  Mazzocchi, 


jncitalo 


réunies  en  1638  dans  le  recueil  intitulé  Dialoghi  e 
Sonetti,ne  lui  sont  pas  de  beaucoup  postérieures.  La 
structure  en  est  identique  à  celle  du  Combat timento. 
Si,  dans  la  Maddalena  Ei-rantc,  Mazzoccik  conserve 
encore  les  procédés  madrigalesques,  s'il  fait  chanter 
le  récit  par  les  trois  voix  unies  en  un  contrepoint 
homophone  et  accompagne  de  deux  voix  l'émouvant 
adieu  à  la  Patrie  de  la  Madeleine;  par  contre,  il 
manie  avec  vigueur  et  originalité  le  stile  recitativo 
dans  ses  cantates  :  Dido  Furens  et  Olindoe  Sof'ronia. 

La  première  est  composée  sur  le  texte  même  de 
Virgile.  Par  la  voix  de  la  basse,  le  poète  chante  le 
récit,  Didon  et  Enée  dialoguent  ou  monologuent 
en  temps  voulu.  Un  ensemble  très  court  termine 
la  cantate. 

D'un  bout  à  l'autre  de  l'œuvre  règne  le  style  réci- 
tatif. Les  intentions  expressives  de  l'auteui'  sont  sou- 
lignées par  l'emploi  d'indications  de  nuances  telles 
que  :  Adagio,  piano,  arrabiato,  concitato,  largo  poi 
stretlo,ce  qui  est  tout  à  fait  exceptionnel  en  ce 
temps.  Les  finesses  de  la  déclamation  sont  traduites- 
avec  intelligence  : 


Num  fie     _     tu        in    .    ge      .     mu    .    it        nos    _    tro  ? 


Num      lu   .   mi_na    f  lex  _  il  ?  Num  la_crymas  vic.lus  de  _  dit? 


TECHNIQUE,  ESTHETIQUE  ET  PEUAGOGIE 


LA  CANTATE  ITALIENNE    -ioa 


Nec  ti    -    bi,Di_va  pa.rens,  ge  _    n 


eris    nec 


Dar     _       da_nus    au  _    thor  Per     _       fi  .   de 


La  cantate  à  4  personnages  Ollndo  e  Sof'ronia  sur 
dos  vers  de  Torquato  Tasso  est  davantage  dans  l'es- 
prit du  genre  nouveau.  Le  récitatif  tend  k  i'arioso 


et  s'accommode  de  traits  et  de  nn'dismes  qui  per- 
mettent à  la  voix  de  se  déployer  et  de  faire  valoir 
ses  agréments  : 


^  ^  j,  j'  }> }  m 


TTt 


Pro_rup_pe    al     fin      la  lin    _    gua 


La  cantate  Euriale  est  la  plus  l'mouvaiite  du 
recueil.  Le  récit  de  la  mère  d'Eurvale  semble  entre- 
coupé de  sanglots.  Les  nuances  de  la   diction  sont 


scrupuleusement  notées,  et  un  avertissement  précise- 
que  les  chanteurs  ne  doivent  prendre  aucune  liberté 
avec  le  texte  [cantatur  ut  scribitiir  rigorose)  : 


^M  ^r  If  r  r    p  '  f  P  f^ 


Hune  e  .  go      le        Eu  _   rya       _        Je 


^  p  "P  ^fni^^f..^.iM4 


aspi. 


En  somme,  si  l'on  peut  trouver  dans  les  madrigaux 
dramatiques  de  Mo.ntemîrdi  etlesÛiVi/oj/ii  de  Mazzoc- 
ciu  le  plan  et  l'idée  de  la  cantate  classique,  l'esprit 
qui  s'y  manifeste  est  très  éloigné  de  celui  de  la  can- 
tate. Ce  dernier  genre,  comme  nous  n'avons  cessé  de 
le  faire  observer,  est  essentiellement  lyrique  et  non 
dramatique.  Il  va  être  la  ressource  des  compositeurs 
que  le  drame  récitatif  ennuie.  Mazzocchi  lui-même, 
dans  les  Sonetti  haimonizalti  qu'il  fait  imprimer  à 
la  lin  de  son  recueil,  pratique  avec  aisance  le  nou- 
veau style  de  cantate. 

Ces  morceaux  sont  fort  intéressants  au  point  de 
vue  de  la  construction  et  marquent  une  étape.  Si  la 
cantate  Quando  io  rimembro  sur  un  sonnet  du  Car- 
dinal Ubaldino  conserve  encore  la  coupe  des  pre- 
mières cantates  que  nous  avons  étudiées,  si  les 
diverses  strophes  sont  chantées  sur  la  même  basse 
continue,  par  contre,  les  roulades  et  fioritures  conti- 
nuelles annoncent  l'avènement  d'un  idéal  nouveau 
de  bel  canto,  bien  éloigné  de  celui  des  Florentins. 

Le  premiei-  sonnet,  sur  des  vers  du  pape  Ur- 
bain VIII  :  //  dilctto  teireno  c  momentaneo,  présente 
une  construction  fort  intéressante  et  témoigne  d'un 
sens  assez  raffiné  pour  l'époque  de  l'équilibre  tonal. 
Contrairement  à  la  règle  jusqu'alors  observée,  la 
basse  continue  change  avec  chaque  strophe.  La  pre- 


mière strophe  dans  le  ton  de  sol  majeur  est  conliéf; 
à  un  ténor,  la  seconde,  qui  module  en  la  mineur,  à  un 
soprano,  la  troisième,  en  ^ima/eur,  àunebasse,  et  les 
trois  voix  unies  chantent  le  dernier  tercet  qui  ramène 
le  ton  de  sol  majeur. 

Ces  modulations  aux  tons  voisins  nous  semblent 
enfantines,  mais,  à  cette  époque,  c'était  encore  une 
grande  nouveauté.  Ce  fut  l'un  des  principaux  mérites 
de  la  cantate  que  d'enseigner  aux  compositeurs  à. 
construire  une  oeuvre  en  plusieurs  parties  compre- 
nant des  airs  et  des  récitatifs  alternés  sur  un  plan 
tonal  bien  établi.  C'est  en  écrivant  des  cantates  que 
les  musiciens  apprirent  à  construire  musicalement 
une  scène  d'opéra. 

Ce  goût  nouveau  de  la  modulation,  qui  se  fait  jour 
dans  les  sonnets  de  Maïzocchi,  amène  des  modilica- 
lions  au  plan  primitif  de  la  cantate.  La  Cantate  de 
Uomenico  Mazzoccui  intitulée  Tcslamenlu  c  Morte  di 
Sanluoseffo,  sur  un  poème  d'Achillini,  observe  la  loi 
de  la  basse  identique  pour  les  premières  strophes, 
mais,  pour  la  quatrième,  le  musicien  se  permet  une 
modulation  à  la  dominante. 

Dans  toutes  ces  pièces,  le  chant  est  continuellement 
orné  de  fioritures  à  intentions  expressives  ou  des- 
criptives : 


34''4 
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Ac     _      qua     lim     _      pi_da 


e       su      dif_  fon 

A  parlirde  1640,  la  forme  cantate,  avec  l'alternance 
des  récitatifs  et  des  airs  mesurés,  est  définitivement 
constituée,  ce  qui  n'empêche  certains  auteurs  de 
pratiquer  encore  l'ancienne  manière  avec  plus  ou 
moins  de  liberté.  Benedetto  Ferr\ri,  dans  son  troi- 
sième livre  de  Mti^iichc  c  Poésie  varie  a  voce  so!<i  (10  M), 
compose  sur  la  même  basse  cinq  strophes  sur  six  de 


de 


la  cantate  Amanti  io  vi  sa  dire,  dont  le  style  est  pour- 
tant extrêmement  avancé.  On  y  observe,  en  effet,  de 
très  fréquents  changements  de  mesure  et  de  rythme, 
et  la  basse  continue,  au  lieu  d'ê Ire  composée  de  notes 
longues  se  répétant  obstinément,  est  écrite  avec  une 
extrême  dextérité  : 


^-i-i^-^ 


fTT     Lj!rr 


Aver 


ti  o 


^  P  M  r 


del  tuoar-dor 


Nous  allons  bien  onooie  rencontrer  des  cantates 
dont  les  divers  couplets  seront  écrits  sur  la  même 
basse,  mais  ils  seront  séparés  par  des  récitatifs.  Une 
cantate  de  Vergilio  Ma/./,occhi,  qui  ne  doit  pas  être 
postéi'ieure  à  l6:îj,nous  donne  le  modèle  de  lu  coupe 
la  plus  fréquemment  mise  en  usage.  Le  poème  est 
de  .MK'Rospigliosi,  le  futur  pape  Clément  XI,  qui  joua 


un  rôle  important  comme  librettiste  dans  l'histoire 
de  l'opéra  et  de  la  cantate. 

Quatre  vers  exposent  d'abord  le  sujet  de  la  can- 
late  :  Le  Dédain  s'en  va  faire  la  guerre  à  l'Amour: 

Sdugno  campion  audaci:' 
Spiegando  sua  bandiera 
Non  vuoi  piu  Iregna, 
Non  vuoI  piu  paco. 


^^^     i'       t        -r     ^-^ 


Sde -gno 


Cam_pi_on        .auda^ 


M-g  p  H-i^-^ 


ce  de      la  ra_gi  _  on       guerriera 

Ce  premier  air  se  termine  par  un  développement 
musical  sur  les  deux  derniers  vers  qui  forment  re- 
rain. 

Vient  ensuite  un  récitatif  que  chante  le  Dédain 
pour  inviter  l'ànie  à  se  libérer  du  joug  de  l'Amour  : 

Si'  L'invita  lo  SlIl'j^uo, 
Aima  col  suo  fui-ùro, 
Uornpi  quel  giogo  indogno. 
Ah  non  a  coru,  il  cori' 
Ilor  cho  sdegno  l'avviva. 

Suit  un  ail'  mesuré  célébratitle  Dédain  et  qui  re- 
prend en  conclusion  le  refrain  de  l'air  initial  : 

Viva  lo  SiJc'gno,  viva 
Cii'inalzandn  la  face 
Non  vuol  piu  Irrgna, 
Non  viiiil  piu  )iace. 

Cette  petite  cantate  allégorique  nous  parai!  le  type 
achevé  de  la  cantate  telle  qu'elle  va  fleurir  entre  les 
mains  de  Luigi  lîossi,  Cesti  et  Carissimi,  les  grands 
maîtres  du  genre. 

Luigi  Rossi  fut  le  musicien  qui  porta  le  genre 
nouveau  au  plus  haut  degié  de  perfection  plastique. 
Il  fut  pour  la  cantate  piofane  ce  que  Cauissimi  allait 
être  pour  l'Histoire  Sacrée.  Né  dans  le  royaume  de 


Naples  en  1502, .élève  au  Conservatoire  de  cette  ville 
du  célèbre  polyphoniste  flamand  .lean  Demaque,  il 
avait  connu  de  bonne  heure  le  riche  répertoire  des 
riUanclh;  napoJitane. 

Comme  les  compositeurs  romains  parmi  lesquels 
il  vint  vivre  vers  1620  à  la  cour  du  cardinal  liorghèse, 
il  semble  d'abord  n'avoir  que  médiocrement  apprécié 
les  avantag'es  du  style  récitatif.  ],es  premières  com- 
positions que  nous  avons  de  lui  sont  des  airs  spiri- 
tuels et  des  canzonnette  d'une  forme  mélodique  très 
arrêtée. 

11  fut  hipntê)t  célèbre  el,  vers  1040,  eniraau  service 
du  cardinal  Antonio  liarberini,  gr'and  protecteur  de 
la  musique  à  la  cour  de  son  oncle  le  pape  Ur- 
bain VIII.  Il  devint  vite  son  musicien  favori  et  sa 
gloire  se  répandit  à  travers  le  monde.  Excellent 
chanteur,  il  tenait  en  sa  maison  une  Académie  où 
fréquentaient  les  plus  illustres  chanteurs  de  ce  temps 
et  nombre  d'artistes.  On  peut  alllrmer  que  ce  fut 
dans  ce  cénacle  que  la  forme  canlate  évolua  et  prit 
tout  son  développement.  C'est  de  là  qu'elle  s'élança 
à  la  conquête  du  monde,  grâce  aux  grands  chanteurs, 
élèves  de  Luigi  llossi,  i|ui  faisaient  les  délices  des 
cours  étrangères. 


TliCI/.VIOLlC.  ESrilliVKlllE  ET  l'E DAGiXÎI E 


LA  CANTATE  ITALIENNE    r-if. 


Lui;;!  liossi,  li;i-iiiL'mi',  a|)peli'  par  Ma/aiiii,  vint,  à 
Puris  en  1640  eL  y  lit  représenter  un  opéra,  ÏÙrfco 
(1647).  Il  y  fit  également  entendre  de  nombreuses 
cantates  dont  les  copies  abondent  dans  nos  biblio- 
thèques. Partout,  oii  clianlait  les  cantates  de  Rossi, 
et  Constantin  Huyghkn's  en  parlait  avec  enliiousiasnie 
dans  sa  correspondance. 

Luigi  lîossi  ne  l'ut  que  très  incidemineni  un  mu- 
sicien dramatiqije.  Ses  deux  opéras  l'atazzo  il'A- 
tlantc  (1642)  et  VUrfeo  (1647)  renl'erment  des  pages 
admirables,  mais  sont  èciits  d'un  bout  à  l'autre  en 
style  de  cantate.  On  y  trouve  peu  de  traces  de  véri- 
table sentinieni  dramatique.  A  ce  point  de  vue,  ils 
offrent  un  parfait  contraste  avec  les  opéras  de  Ca- 
VALLi.  Il  est  curieux  d'observer  que  ce  dernier  n'a 
laissé  que  des  opéras  et  pas  une  seule  cantate.  11 
l'ut  un  musicien  dramatique,  alors  que  Luigi  Uossi 
incarne  le  type  du  génie  musical  lyrique.  Au  reste, 
ces  deux  musiciens,  qui  se  complètent  l'un   l'autre, 


furent  considérés  connue  les  pins  ;;raiuls  artistes  de 
leur  géuéralion. 

Luigi  Hossi  étant  mort  en  1653,  nous  pouvons 
affirmer  que,  sous  son  impulsion,  l'évolution  de  la 
cantate  fut  extraordinairemcnt  rapide,  et  qu'en  dix 
ou  quinze  ans  au  plus,  on  passa  des  formes  assez 
primitives  que  nous  avons  jusqu'ici  étudiées  à  des 
formes  infiniment  vai'iées  et  d'une  merveilleuse 
ingéniosilé. 

Luigi  Hossi  a  donné  des  exemples  plus  ou  moins 
achevés  de  tout  ce  qui  allait  se  faire  par  la  suite, 
depuis  les  premières  cantates  en  style  récitatif  ou 
en  style  de  canzonnelte,  jusqu'aux  grandes  cantates 
associant  harmonieusement  ces  divers  styles.  Parmi 
les  cantates  en  style  récitatif,  composées  entre  1630 
et  163b,  il  faut  citer  d'abord  la  fameuse  cantate  sur  la 
mort  de  Gustave-Adolphe  (1C32)  :  Un  ferilo  Cavalier 
qui  eut  un  succès  considérable.  Un  Messager  vient 
annoncer  à  la  reine  de  Suède  la  mort  de  son  époux  : 


^^ 


^^ 


pian_gi   Re_gi_na  pian  -  gi      Gus_ta  _   vo 


to 


La  l'eine  chante  alors  un  long  huncnto  dont  chaque  strophe  se  termine  par  une  phrase  mélodique  formant 
lefraiu  : 


C'est  la  sti'uclnre  de  l'air  d'Orphée  [Orfeo,  10471 
publié  par  Hojnain  I!oll\n»  (,1/i(si'ci'eiis  (Vitiid-cj'ois). 

Un  court  récil  sert  de  conclusion. 

Luigi  Hossi,  comme  Mo.ntk vicnni,  excellait  dans  les 
lamentos,  aussi  les  a-t-il  prodigués  dans  ses  cantates. 
I,a  cantate  récilalive  sui'  un  poème  de  lienigni,  J//o?' 
<he  il  forte  AIridc,  contient  une  plainle  de  Uéjanire 
imissamraent  expressive.  Elle  se  divise  en  cinq  stio- 
phes,  la  première  en  rc  majeur,  la  seconde  et  la 
troisième  en  si  mineur,  la  quatrième  module  en  ujl 
pour  revenir  en  .si  mineur,  et  la  cinquième  revient  en 
xul  pour  conclure  en  ré  majeur.  Comme  on  voit,  Ll'ici 
ne  s'écarte  pas  volontiers  des  tons  voisins.  Ce  sera 
le  grand  mérite  de  Cahissimi  d'apporter  un  peu  de 
variété  et  d'imprévu  dans  le  plan  lonal. 

Une  autre  cantate  de  la  même  époque,  également 
traitée  en  style  récitatif,  liavi-olse  il  volo,  se  compose 
de  quatre  strophes  absolument  indépendantes  et  sur 
des  basses  dill'érentes,  mais  également  terminées 
par  un  refrain  de  tiois  mesures.  .N'était  l'emploi  du 
style  récilatir  et  le  caractère  narratif  du  poème,  cette 
structure  se  rapprocherait  plus  de  la  canzone  que  de 
la  cantate.  Au  reste,  ces  deux  genres  de  composi- 
tion, qui  voisinent  toujours  dans  les  recueils  du 
temps,  ont  de  nombreux  points  de  contact,  et  il  y  a 
dus  canzoni  qu'il  est  bien  difficile  de  dilférencier  de 
certaines  cantates,  et  inversement. 

La  morphologie  musicale  est  si  peu  avancée,  qu'il 
est  fort  délicat  de  se  reconnaître  entre  les  formes 
monodiquessi  nombreuses  qui  lleurissenl  au  milieu 


du  xvn'-  siècle,  et  dentaire  la  paît  exacte  du  genre 
cantale. 

On  peut  élre  tenté  de  ranger  sous  celte  dénomina- 
tion certains  airs  en  plusieurs  parties  de  mouve- 
menls  dill'érenls  reliés  par  île  courts  récitatil's.  Sans 
doute,  l'inlluence  du  genre  est  ici  manifeste,  puisque 
nous  nous  trouvons  en  présence  de  morceaux  qui 
sont  comme  lies  caillâtes  en  raccourci;  mais  néan- 
moins, nous  ne  pensons  pas  qu'il  y  ait  lieu  de  les 
ranger  dans  la  catégorie  des  cantates,  car  ces  mor- 
ceaux, malgré  la  diversité  des  mouvements  qui  les 
composent,  forment,  tantau  point  de  vuepoétiqueque 
musicalement,  un  seul  bloc,  et  la  division  en  stances 
successives  qui  est  à  l'origine  de  la  cantate  n'appa- 
rait  en  aucune  façon.  Ce  sont  donc  des  airs.  Nous 
avons  eu  l'occasion  de  publier  deux  morceaux  de 
cette  sorte  de  Luigi  Uossi  auxquels  nous  renvoyons 
nos  lecteurs  '. 

Le  premier,  Diva  luch'in  trono  assisa,  est  une  sorte 
de  canzone  spirituelle  et  date  de  1635  environ.  Après 
un  air  de  forme  mélodique  très  arrêtée,  prière  na'ive 
à  la  'Vierge,  vient  un  court  récitatif  dramatique  au- 
quel s'enchaîne  pour  finir  un  air  vif  à  trois  temps. 
Ce  qui  est  assez  curieux,  c'est  qu'on  chante  deux  fois 
l'ensemble  de  cette  canzone  spirituelle  sur  di'S  pa- 
roles dilférentes,  mais  sans  aucun  changement  dans 
les  notes. 

L'air  Se  dolente  c  flebile  cera   présente   une   coupe 

1.  Ce=  écn%  ;iirs  ont  paru,  a\ec  d'autres  coniposilions  de  f.uigîRossi, 
dans  t'éilition  Sonai-t. 


:î40« 
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analogue.  D'abord  une  plainte  avec  basse  obstinée 
Je  caractère  très  pathétique.  L'amant  se  désespère. 
L'n  court  récitatif  intervient  :  l'Amour  lui  dit  qu'il 
ne  doit  plus  se  plaindre,  mais  mourir  sans  parler.  Un 
air  d'un  mouvement  rapide  sert  de  conclusion  sur  un 
rythme  à  3  temps. 

Nous  laisserons  donc  de  côté  ces  airs-cantates  pour 
■nous  occuper  des  diverses  formes  de  cantates  prati- 
quées par  Luigi  Hossi  et  ses  émules.  Tout  d'abord, 
nous  retrouvons  sans  changement  le  type  primitif 
de  la  cantate  composé  de  plusieurs  stances  se  chan- 
tant chacune  sur  un  air  différent,  mais  toujours  sur 
a  même  basse.  Seulement,  alors  que  Montevkhdi, 
Grandi,  Rovetta,  Ferrari  respectaient  l'obligation 
de  répéter  rigoureusement  la  basse  continue  sans  y 
apporter  aucun  changement,  Rossi  se  contente  de 
reproduire  le  dessin  de  la  basse,  mais  sans  conserver 
aux  notes  les  mêmes  valeurs.  Il  ne  se  gène  pas  pour 
changer  de  temps  en  temps  une  note.  De  ce  type  est 
la  belle  cantate  io  cke  sinlior  le  plante  que  j'ai  pu- 
bliée ',  et  dont  les  paroles,  d'un  mauvais  goût  achevé, 
sont  bien  représentatives  des  tendances  du  xvii"  siè- 
cle italien.  Un  amant  se  di'^espère  de  la  rigueur  de 
sa  belle;  il  verse  tant  de  larmes  qu'elles  forment  un 
lleuve  qui  va  se  jeter  dans  la  mer,  et  dont  le  Ilot 
viendra  peut-être  un  jour  baigner  les  pieds  nus  de 
la  cruelle.  On  ne  peut  imaginer,  sur  des  paroles  si 


niaises,  plus  magnifiques  mélodies.  Musique  sen- 
suelle, passionnée,  ardente,  excessive  en  tout.  Les 
hadinages  galants  deviennent  des  cris  de  délresseï 
des  supplications  désespérées.  Les  mêmes  tendances 
se  retrouvent  dans  la  peinture  et  la  sculpture  de  ce 
temps,  et  rien  ne  correspond  mieux  à  une  cantate 
amoureuse  de  Luigi  Rossi  qu'un  groupe  comme  la 
Sainte  Thérèse  du  Berniu,  qu'un  tableau  de  Guercliin 
comme  Vénus  et  Mars  du  Musée  de  Modène,  ou  la 
Suzaiine  au  bain  du  Prado.  C'est  un  étonnant  mé- 
lange de  sensualité  et  de  sentiment,  de  passion  vraie 
et  d'affectation,  de  réalisme  et  d'idéalisme.  C'est  le 
même  besoin  de  renouveler  les  formes  de  composi- 
tion, d'inventer  de  nouveaux  groupements,  la  même 
passion  de  vie,  la  même  tendance  à  flatter  les  sens 
par  des  lignes  arrondies,  des  balancements  symétri- 
ques, des  rythmes  voluptueux,  des  harmonies  inat- 
tendues de  couleurs  ou  de  sons. 

La  forme  de  la  cantate  n'allait  pas  tarder  à  être 
variée  de  la  manière  la  plus  ingénieuse  par  Luigi 
lîossi.  La  cantate  Gelosia.  que  l'édition  GevAERTa  ren- 
due populaire,  présente  une  disposition  fort  origi- 
nale :  elle  se  divise  en  trois  parties  et  chaque  partie 
comporte  trois  mouvements. 

Elle  commence  par  un  arioso  récitatif  de  forme 
très  mélodique,  orné  de  traits  expressifs  à  quatre 
temps  : 


GeJosia  ch'e   po_co         a     po_co    nel     mjo 

Puis  vient  un  air  mesuré  à  trois  temps  : 


Da    me     che        bra_mi 


che       bra  _  mi  che     bra  _  mi 


auquel  succède  un  récitatif  très  mélodique  a  quatie  temps  de  mouvement  rapide 


Fu  ria  dell'  aima        mia        fu  ria  dell'  al_ma      mia     non  mi 


Luigi  Rossi  va  restei'  fidèle  à  la  convention  de  la 
liasse  identique  pour  les  diverses  parties,  mais  va- 
riera le  chant  de  la  manière  suivante  : 

Dans  la  seconde  paitie,  le  premier  mouvement 
présentera  une  sorte  de  «  double  varié  »,  très  orné 
de  diminutions,  de  l'arioso  initial,  le  deuxième  com- 
portera une  partie  de  chant  entièrement  nouvelle,  le 
troisième  reproduira  avec  de  très  légères  variantes 
la  mélodie  initiale. 

Dans  la  troisième  partie,  qui  n'est  qu'une  adapta- 
tion sans  rigueur  de  paroles  nouvelles  au  texte  musi- 
cal de  la  première  partie,  seules  les  dernières  mesu- 
res, servant  de  conclusion,  dilièrent. 

Plusieurs  cantates  de  Hossi,  par  exemple  Perche. 
Speranza,  sont  constituées  par  une  suite  de  can- 
zoni  indépendantes.  Chacune  des  huit  stroplies  est 


mise  en  musique  sur  un  air  et  une  basse  différents. 

A  partir  de  lC3o,  les  exemples  de  cantates  asso- 
ciant le  style  récitatif  au  style  mesuré  se  multi- 
plient chez  Luigi  Rossi.  La  cantate  spirituelle  /// 
solitario  speco  débute  par  un  long  récitatif  et  s'achève 
sur  une  chanson  en  trois  couplets. 

La  plainte  de  la  belle  Turque  Zelemi,  amoureuse 
d'un  esclave  blanc,  est  écrite  en  style  récitatif  coupé 
par  une  longue  canzone  à  refrain. 

La  cantate  Ariane,  dont  le  texte  poétique  est  de 
Monsignor  Rospigliosi,  se  compose  de  quatre  parties 
absolument  indépendantes,  reliées  les  unes  aux  au- 
tres, mais  qui  ne  se  répètent  pas  : 

I.  Introduction  récilative  :  Arion  croit  arriver  au 
poit  quand  les  matelots  se  saisissent  de  lui  et  le 
veulent  jeter  à  la  mer  : 


Al      so  _3ve         8pi_rar  d  au   -    re 


Hcugcl  cclit.  Les  Anciens  Maltra  du  chmit,  tome  VI. 
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_    re  -   ne       ver    -  le    bra    .    ma    _    te      a    _     na-jie        fen-de  a      lieto  Arion 
n.  Air  d'Arion,  divisé  en  plusieurs  couplets,  avec  le  retour  du  refrain  :  Ahi  chi  mi  porge  alla  : 


jA.hi    chi    mi 


porge 


III.  Kécilalif  :  Il  est  jeté  à  la  mer,  mais  un  dauphin  le  sauve  et  Je  porte  au  rivage. 
IV.  Air  cai  en  conclusion  : 


Hor     se   cio   l'annu 


ar_monio 


SI       ac   .   cen 


Toutes  ces  formes  divei'ses  de  cantates  se  reliou- 
vent  chez  les  émules  de  Luigi  Rossi  :  Mario  Savio.m, 
Abaftini,  Mahazzoli,  Cesti,  Carlo  Caproli,  Libkrti, 
Ercole  Bernabei,  Antonio  Masini.Temaglia,  Carlo  dell' 
Arpa,  Atto  Melani,  Antonio  Farina,  Francesco  Hoc- 
CALiNi,  etc.,  etc. 

Un  magnilîque  recueil  de  cantates  italiennes,  ayant 
appartenu  au  cardinal  Mazarin,  renferme  un  choi.x 
immense  de  précieuses  cantates  antérieures  à  1641. 
Il  suffit  de  le  parcourir  pour  voir  à  quelle  variété  de 


formes  le  irenre  était  déjà  parvenu  k  cette  date.  On 
y  rencontre  même  une  cantate  burlesque  ou  la  mort 
de  Didon  est  racontée  de  manière  plaisante. 

Cette  composition  de  Mario  Savio.ni  sur  des  vers 
de  Francesco  Melosio  commence  pai'  ces  mots  : 
Quando  chel  biion  Troiano,  et  narre  le  départ  d'Enée, 
les  plaintes  de  Didon  et  sa  mort  sur  le  bûcher,  le 
tout  en  style  récitatif,  avec  un  air  en  conclusion  pour 
illustrer  un  affreux  calembour  : 


i    -^  J'  p  <iM  p  i"p  ^'  T  r    p  ^ 


E       Di  _  do      in      con   _     clu_sione 


les   _    si    chia  _ 


Le  rôle  de  Carissimi  dans  l'évolution  de  la  forme 
•cantate  a  été  moins  important  qu'on  ne  le  pense 
d'ordinaire.  Ses  cantates  profanes  sont  assez  froides. 
C'est  le  style  romain  sans  la  tlamme  et  l'accent  que 
surent  apporter  dans  ce  genre  les  écoles  napolitaine 
et  vénitienne.  Il  faut  toutefois  lui  reconnaître  un 
sens  vraiment  tout  nouveau  de  laconstructiontonale. 
Ses  cantates  sont  construites  sur  un  plan  et  selon 
un  ordre  de  modulations  bien  arrêtées.  Les  passa- 
ges du  récitatif  à  l'air  sont  ménagés  avec  un  art 
consommé.  On  sent  dans  tout  ce  qu'il  écrit  l'habileté 
de  main  d'un  des  premiers  compositeurs  du  temps. 
Carissimi  est  un  virtuose,  et  il  a  su  compléter  l'œuvre 
de'.Luigi  liossi.  Ce  sont  ces  deux  grands  artistes  qui 
ont  donné  au  genre  de  la  cantate  toute  la  perfection 
dont,elle  était  susceptible. 

Forme  lyrique,  la  cantate  est  pour  la  musique  de 
chambre  vocale  ce  que  la  sonate  est  dans  le  genre 
instrumental.  Elle  permet  à  un  virtuose  de  faire  ap- 
précier en  un  morceau  relativement  court  et  son 
agilité,  et  son  talent  de  diction,  et  son  sentiment 
dramatique,  liien  que  contenant  souvent  des  passa- 
ges dramatiques,  la  cantate  n'est  point  un  opéra  de 


salon.  C'est  l'opéra  qui  s'est  rapproché  du  genre  de 
la  cantate,  mais  la  cantate  a  su  conserver  jusqu'au 
milieu  du  xviii»  siècle  son  caractère  pro|iremenl 
lyrique. 

Ce  qui  apparaît  de  plus  critiquable  dans  ce  genre, 
c'est  la  faiblesse,  l'emphase  et  le  mauvais  goût  des 
poèmes.  Nous  en  avons  cité  plusieurs  exemples.  Il 
semble  que  les  musiciens  aient  été  absolument  indif- 
férents à  la  qualité  des  vers  qu'ils  revêtaient  de  mu- 
sique. Pourvu  qu'ils  y  trouvassent  l'occasion  de  com- 
poseï'  de  belles  mélodies,  d'inventer  des  rythmes 
subtils  et  de  rares  harmonies,  ils  se  déclaraient  sa- 
tisfaits, comme  les  peintres  de  la  même  époque  qui 
témoignaient  d'une  si  magnifique  inditférence  aux 
sujets  de  leurs  tableau.x.  La  cantate, c'est  vraiment  le 
triomphe  de  l'art  pour  l'art  et  de  la  musique  pure. 

Il  n'y  a  donc  pas  lieu  de  s'étonner  si  Carissimi, 
compositeur  de  musique  sacrée,  s'est  ingénié  à  com- 
poser des  cantates  sur  des  sujets  puérils.  L'Ainour 
chaiialan  vante  ses  mérites  sur  la  place  publique! 
Voilà  de  quoi  scandaliser  ceux  qui  voient  en  Caris- 
simi une  sorte  de  Fra  Angelico  !  Mais  Carissimi  est 
un  homme  du  xvii"  siècle.  Il  fut  honoré  du  bon  pape 
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Clément  XI,  qui  avait  composé  en  s.i  jeunesse  et 
jusqu'en  son  ùgc  miir  d'innomliraliles  livrais  d'opé- 
ras et  des  paroles  de  cantates  et  de  cliansons  qui 
célébraient  l'amour  en  termes  enflammés.  Ce  pape 
eut  jusqu'à  son  dernier  jour  pour  confidents  et  favo- 
lis  le  castrat  Atto  IMelani  et  la  fameuse  canlatrice 
Léonora  Babom. 

Il  n'y  a  rien  d'ascétique  dans  l'art  de  Cahissiui,  et 
la  sincérité  est  sa  moindre  vertu,  mais  c'est  un  musi- 
cien de  métier  d'une  habileté  consommée  et,  avec 
Cesti.Ib  meilleur  maître  de  l'Italie  entre  la  mort  de 
MoNTEVERDi,  de  Luigi  llossi,  de  C-AVALLiet  la  venue  de 

SCARLATTI. 


^^m 


Il  serait  vain  d'étudier  minulieusement  la  coupe 
des  cantates  de  Carissimi.  Il  s'est  servi  des  mêmes 
formes  que  Lui{,'i  Itossi  et  s'est  seulement  ingénié  à 
introduire  plus  de  variété  dans  le  choix  des  tona- 
lités. Par  exemple,  dans  sa  cantate  à  voix  seule 
Havea  la  nott''  osntra,  dont  le  poème  retrace  l'a- 
venture d'Héro  et  l.éandre,  il  débute  par  un  réci- 
tatif arioso  en  fa,  module  en  so/  mineur,  puis  en  iif 
mineur.  Alors,  commence  l'invocation  de  Léandre  à 
la  lune  dont  les  rayons  doivent  le  guidersur  les  Ilots. 
Cet  air  débute  en  fa,  module  en  sol,  en  si  bémol,  en 
mi  bémol,  en  sol  mineur,  ton  dans  lequel  se  chante  la 
belle  prière  :  '")  del  ciel  nolturna  lucc  : 


^ 


P 


.   ^m        • 


£ 


o. 


del Ciel  nol     _    tur     _        oa       lu       _      ce 


mal hab 


I,e  récit  reprejid  eu  ré  majeur,  puis  module  en 
mi  bémol,  la  bémol,  ut  mineur,  fa  majeur.  La  suppli- 
cation de  Léandre  sur  le  point  de  succomber  dans 
les  Ilots  :  Soccorrelemi,  Soccorretemi,  commence  en 
si  6,  module  et  s'achève  en  !«/ ??n'ne((î''.  Le  court  récit 
qui  sert  de  conclusion  ramène  le  Ion  de  fa  majeur. 
L'emploi  de  ces  tonalités  est  loujours  heureux  et 
expressif.  Evidemment,  nous  sommes  encore  loin 
des  modulations  audacieuses  de  .ScAiiLATii  et  de  Bo- 
NONCiNi,  mais  Carissimi  module  avec  une  sûreté  qui 
faisait  défaut  à  un  admirable  musicien  comme  Luigi 
Bossi.ll  a  contribué  puissamment  à  alfermir  la  notion 
des  tonalités  modernes  et  de  leur  pouvoir  expressif. 

La  cantate  fut  un  merveilleux  champ  d'expériences 
pour  tous  les  compositeurs.  Nous  n'avons  pas  à 
nous  occuper  ici  des  diverses  formes  monodiques, 
mais  nous  devons  rappeler  que  c'est  avec  la  cantate 
que  les  musiciens  apprirent  à  façonner  l'Aiia  da 
capo  dont  ils  devaient  se  servir  dans  leurs  opéras 
avec  le  bonheur  que  l'on  sait. 

Au  point  de  vue  de  la  construction  de  la  cantate, 
ce  qu'il  importe  de  signaler,  c'est  que  chez  Carissimi, 


pie 


comme  chez  Luigi  Bossi,  Cesti  ou  même  Alessandro 
Stradi:lla,  la  cantate  se  compose  d'airs  ou  de  canzoni 
coupés  par  des  récitatifs  ou  des  ariosi,  mais  forme 
toujours  un  bloc.  Les  séparations  entre  les  airs  el 
les  récitatifs  ne  sont  point  neltes,  ce  sont  des  chan- 
gements de  mouvements  ou  de  rythmes  comme  on 
en  trouve  à  l'intérieui'  des  airs  ou  des  longs  récita- 
tifs dramatiques. 

Une  belle  cantale  de  Stradella  sur  des  vers  de 
G.  F.  Appollonio  :  M'c  venitto  à  fastidio  nous  montre  un 
acliemineraent  vers  le  type  de  la  cantate  classique 
de  Bassani  et  Scaulatti  en  laquelle  chaque  partie 
est  aussi  indépendante  qu'un  mouvement  isolé  de 
sonate.  Pourtant  l'aria,  le  récitatif,  le  presto  s'en- 
chainent,  mais  ces  diverses  parties  sont  organisées- 
de  manière  à  former  un  tout,  prises  isolément.  C'est 
dans  ce  sens  que  la  cantate  va  évoluer  vers  la  tin  du 
xvii»  siècle. 

La  cantate  de  Stradella  commence  par  un  récita- 
tif arioso  en  ré  mineur,  avec  des  répétitions  de  mots 
et  des  vocalises.  Un  aria  lui  succède  dans  le  même 
ton,  à  4  ; 


Il  _  na      Iar_va      e  la     spe,  ran  _    za.     ch  ia  un     io  -gno 


^    J     J     .1- 


=»g= 


=^^ 


lorruba  e  eu  _  .  no 

Il   est  divisé  eu  deux  strophes  semblables,  mais  non  identiques.  Vient  alors,  toujours  en  rv  mineur,  un 
presto  à  :i/'i-  bien  rythmé  : 


m 


r'   Pr    If     r 


fi       -      gu    _    ra. 


d  un  bà     _      le  ,    no 


r-Tr-7 


che         sva     .       nis    _    ce    ail  _ 


hor   cb  ap   -    pa      _       re 


i.  Je  l'ai  publiée  dans  [';  lomo  VI  d..'  la   Colloct.  des  MaUris  du  chant.  Hcugcl  édil. 
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la  seconde  strophe,  dans  le  même  mouvement,  en  |  phrase  initiale  de  la  cantate  reparait  alors,  mais  en 
sol  mineur,  est  composée  sur  un  rythme  à  4  temps;  la  |  fa  majeur,  une  quarte  plus  bas  : 


M  é  ve  .   nu_to  a  Cas_ti_dio  m  < 


ê 


m 


nu  _  to  a  fas  _   ti_dio   lo  spe. 


Vient  alors  un  long  récitatif  arioso  qui  débute  en 
si  h,  et,  après  diverses  modulations,  ramène  dans  le 
ton  de  ré  mineur,  un  peu  modifiée,  la  phrase  servant 
de  refrain. 

Un  air  sur  un  rythme  languissant  à  3/2  se  main- 
tient en  ré  mineur,  et  s'enchaîne  sur  la  dominante 
avec  un  Adagio  également  à  3/2  qui,  après  un  curieux 
mouvement  chromatique  de  la  basse,  s'enchaine  à  la 
conclusion  récitative  sur  un  rythme  4  4  qui  ramène 
la  phrase  initiale  un  peu  modifiée. 

Cetle  cantate  nous  montre  comment  se  poursui- 
vait l'élaboration  de  la  forme  de  l'aria  da  capo  à 
l'intérieur,  en  quelque  sorte,  de  la  forme  cantate. 

Avec  Bassani, ScARLATTi  et  BoNONCiNi,nous  arrivons 
à  une  conception  de  la  cantate  un  peu  dilTérente. 
Alors  que  jusqu'ici  l'emploi  des  ritournelles  instru- 
menlales  élait  plutôt  exceptionnel  dans  les  cantates, 
il  va  devenir  d'un  usage  courant.  Les  instruments 
d'accompagnement  seront  le  clavecin,  qui  réalise  le 
continuo,  le  violoncelle,  qui  joue  la  partie  de  basse 
et  nourrit  la  sonorité  du  clavecin  de  ses  ronllements, 
enfin,  pour  les  ritournelles,  deux  violons,  parfois  trois. 

Alors  que,  dans  les  rares  cantates  de  Luigi  Rossi  et 
de  ses  contemporains  comportant  des  instruments, 
l'écriture  des  parties  d'accompagnement  était  tout  à 


fait  rudimentaire,  celle  des  cantates  de  Bassani  et 
de  ScARLATTi  est  1res  soignée  et  souvent  nécessite 
une  réelle  virtuosité.  On  se  rend  compte  des  progrès 
immenses  qu'en  peu  d'années  vient  d'accomplir  la 
musique  instrumentale  grâce  à  l'école  bolonaise  et 
à  CoRELLi.  Vers  1640,  la  voi.x  humaine  était  encore 
le  seul  instrument  susceptible  d'exécuter  toutes  les 
nuances  et  les  traits  les  plus  difficiles  avec  une  ab- 
solue perfection;  maintenant,  elle  trouve  un  rival 
dans  le  violon  et  le  violoncelle,  et  la  sonate  va  con 
currencer  la  cantate.  On  comprend  fort  bien  le  désir 
des  compositeurs  de  la  nouvelle  école  d'associer 
aux  merveilleuses  ressources  du  chant  celles,  alors 
toutes  nouvelles,  des  instruments  traidîs  en  solistes. 
Les  courtes  cantates  de  Bassani  sont  des  modèles 
du  genre.  Un  grand  nombre  ont  été  puliliées,  ce  qui 
nous  dispensera  de  multiplier  les  citations.  La  Can- 
tate Bella  Pianf/ente  du  recueil  intitulé  La  Sirena 
Amorosa  (1699)  commence  par  une  ritournelle  à  deux 
violons  et  basse  continue,  exposant  le  motif  mélo- 
dique du  premier  air  à  4/4,  vivace.  A  noter  le  pro- 
cédé qui  consiste  à  répéter  deux  fois  le  premier  mot, 
procédé  alors  adopté  par  tous  les  compositeurs,  l'Ia- 
vio  Lanciani,  Mancini,  Gio.  Bononci.ni  ou  Aless.  Scar- 

LATTI  : 


i,*  i  BiipfJ'-^^ 


J'jvj'  ji  jii^lhm 


Amo_roj3e    pupil    _ 


lette  deb  oessate    di gron 


dar  . 


Ce  premier  air  en  forme  de  ila  capo  se  termine 
par  la  reprise  de  la  mélodie  initiale.  Trois  mesures 
pour  les  instruments  servent  de  conclusion.  Vienl 
alors  un  récilatif  qui  amène  un  nouvel  air  allegro 
allegro  à  4/4,  sur  un  rythme  vif  et  léger  en  forme  de 
da  capo,  avec  un  épisode  central  largo. 

On  voit  combien  les  airs  ont  rapidement  pris  le 
pas  sur  les  récitatifs.  Nous  ferons  la  même  consta- 
tation en  parcourant  les  innombrables  cantates 
d'Alessandro  Scarlaïti.  Les  récitatifs  sont  en  général 
fort  courts  et  toujours  entremêlés  de  phrases  mélo- 


diques très  chantantes,  de  traits  et  d'ornements. 
Certaines  de  ces  cantates  sont  très  longues,  d'autres 
très  courtes.  La  cantate  Elpino  tradilo  présente  la 
coupe  classique  :  récitatif  exposant  la  situation;  air 
du  héros  malheureux  en  deux  couplets;  récitatif 
arioso  narrant  la  mort  de  l'amant  infortuné.  11  y  a 
une  inlinité  île  petites  cantates  de  Scahi.atti  sur  ce 
plan,  ou  au  contraire  se  composant  d'un  air,  d'un 
récilatif  et  d'un  air.  Il  y  en  a  d'autres  uni  présentent 
des  structures  plus  compliquées. 

La   belle  cantate  Augellin  sospi'nili   qui,  d'après 
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M.  Dent,  daterait  de  la  jeunesse  de  Scarlatti,  com- 
mence par  un  bel  air  à  3/2  en  ut  mineur  auquel  suc- 
cède un  court  arioso.  Vient  alors,  précédé  par  une 
courte  ritournelle,  l'air  à  4/4  Se  nacesti  en  deux  cou- 
plets, suivi  d'un  récitatif  qui  ramène  l'air  initial  Au- 
gellin  sospcndi  a.  3/2.  Un  récitatif  lui  succède,  suivi  de 
l'aria  Al'floridc  lume  en  deux  parties,  la  première  à 
4/4,  la  seconde  à  3/2,  qui  se  répète  une  seconde  fois 
avec  d'autres  paroles,  et  s'enchaîne  directement  à  la 
courte  conclusion  largo. 

En  résumé,  au  temps  de  Scarlatti  la  cantate  est 
une  forme  d'une  souplesse  extrême,  qui  combine, 
pour  le  plaisir  de  l'oreille  et  de  l'esprit,  toutes  les 
formes  monodiques  en  usage.  Une  absolue  liberté 
est  laissée  au  compositeur  quant  au  nombre  des 
parties  dont  sera  constituée  la  cantate,  comme  à  la 
forme  de  chacune  d'elles.  A  ce  point  de  vue,  la  can- 
tate, au  moins  en  Italie,  ne  se  figea  jamais  en  for- 
mules comme  allait  le  faire  la  sonate.  C'est  par  la 
cantate  plus  peut-être  que  par  l'opéra,  et  au  moins 
autant  que  par  la  sonate,  que  la  musique  italienne 
se  propagea  en  Kurope  et  y  exerça  son  hégémonie. 
En  tous  pays,  en  France  comme  en  Allemagne  no- 
tamment, ce  sont  des  cantates  que  composent  les 
musiciens  italianisants. 

La  cantate  reste  la  forme  idéale  de  la  musique 
vocale  de  chambre,  et,  en  ce  genre,  les  Hasse,  les 

JOMELLIjIeS  GrAUN,  lesHAENDEL,leS  BONONCINI,  lesD'As- 
TORGA,    les    MONTÉCLAIR,   IcS    ClÉRAMBAULT,   IcS    CaMPRA 

écrivent  des  chefs-d'œuvre  de  beauté  plastique  durant 
toute  la  première  moitié  du  xviii'=  siècle.  Par  contre, 
on  ne  peut  dire  qu'ils  aient  inventé  quoi  que  ce  soit 
de  nouveau  en  ce  domaine,  et  la  cantate  à  voix  seule 
semble  avoir  atteint  son  apogée  avec  Luigi  Rossi  et 
Alessandro  Scarlatti. 

C'est  l'oratorio,  la  cantate  sacrée,  issue  de  l'Histoire 
sacrée  italienne  telle  que  l'ordonna  Cahissimi,  qui  va, 
durantle  xviii''  siècle,  atteindre  son  complet  épanouis- 


sement. Or  ces  formes  magnifiques,  illustrées  par  les 
chefs-d'œuvre  d'un  Haendel  et  d'un  Bach,  tirent  leur 
origine  de  la  modeste  cantate  à  voix  seule  dont  nous 
avons  cherché  à  retracer,  pour  la  première  fois 
croyons-nous,  les  débuts  pénibles  et  laborieux. 

Il  faut  enfin  tenir  compte,  en  appréciant  le  rôle 
historique  de  la  cantate  à  voix  seule,  de  son  énorme 
influence  sur  l'évolution  du  drame  lyrique.  Ce  fut 
elle  qui  contribua  à  substituer  un  idéal  de  beauté 
plastique  et  d'expression  lyrique  à  l'idéal  fonciè- 
rement dramatique  des  créateurs  du  melodramma. 
Certes,  l'idéal  dramatique  eut  toujours  ses  défen- 
seurs, et  Gluck  suI,  vers  la  fin  du  .\viu=  siècle,  le  faire 
prévaloir;  mais  si,  durant  près  d'un  siècle,  l'opéraful 
considéré  comme  un  concert  devant  de  magnifiques 
décors,  si  le  public  se  montra  souverainement  indif- 
férent aux  complications  inextricables  de  l'action, 
c'est  au  triomphe  de  l'esthétique  de  cantate  qu'on 
doit  l'attribuer. 

Si,  à  ce  point  de  vue,  la  cantate  exerça  une  action 
déprimante  sur  le  goût  musical,  il  faut,  par  contre, 
lui  savoir  gré  d'avoir  été  un  incomparable  instru- 
ment de  perfectionnement  musical.  C'est  en  écrivant 
des  cantates  que  les  musiciens  apprirent  à  ordonner 
selon  un  plan  tonal  une  scène  d'opéra,  à  enchaîner 
habilement  les  airs,  les  récitatifs,  les  ariosi,  à  porter 
ces  diverses  formes  mélodiques  au  plus  haut  point 
de  perfection.  C'est  en  écrivant  des  cantates  desti- 
nées à  un  public  raffiné  qu'un  Alessandro  Scarlatti 
se  permet  les  plus  extraordinaires  audaces  harmo- 
niques, et  qu'il  prend  conscience  des  effets  qu'il  peul 
en  tirer  à  l'occasion  dans  ses  opéras. 

La  cantate  à  voix  seule  fut  une  magnifique  école 
de  beauté  formelle  et  d'expression  lyrique;  elle  est 
le  symbole  de  la  revanche  que  la  musique  prit  sur 
la  littérature,  à  laquelle  les  Florentins  avaient  pré- 
tendu l'asservir. 

Henry  PRUNIÈRES. 


LA  DANSE 


Par  Madame  BERNA  Y 
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INTRODUCTION 

LES  ORIGINES   DE  LA  DANSE 

On  a  trop  écrit  sur  la  danse  en  général  pour  que 
nous  essayions  d'étaler  notre  érudition  sur  ce  sujet 
déjà  traité  avec  bonheur  par  des  écrivains  de  talent. 

Nous  voulons  seulement  entreprendre  une  énu- 
mération,  un  classement,  en  essayant  de  les  rendre 
attrayants  par  l'anecdote  et  le  récit.  Cette  révision 
des  danses  de  tous  les  pays,  depuis  leur  plus  loin- 
taine origine,  jusqu'à  nos  jours,  ne  peut  trouver 
mieux  sa  place  que  dans  un  ouvrage  sur  la  musi- 
que; ces  deux  branches  de  l'art  si  intimement  liées 
méritant,  ajuste  titre,  le  nom  de  sœurs  jumelles. 

Nous  sommes  bien  de  cet  avis  que  «  la  danse  est 
un  dérivé  du  son  ».  Le  baron  Massias  lui  a  trouvé 
une  définition  parfaitement  appropriée  en  disant  : 
«  Le  chant  est  la  parole  de  la  musique,  et  la  danse 
est  le  geste  du  chant.  « 

On  a  dû  chanter  et  danser  de  tout  temps  et  chez 
tous  les  peuples;  n'avons-nous  pas  découveit  qu'a- 
près Moïse,  Jubal,  de  la  famille  de  Cani,  fut  l'inven- 
teur de  la  musique?  Nous  n'avons  pas  approfondi 
sur  quoi  s'appuie  ce  dire  du  grand  Prophète,  nous 
ne  pouvons  pas  davantage  révéler  qui  a  recueilli 
cette  déclaration  si  précise  et  comment  elle  est  par- 
venue jusqu'à  nous. 

Quant  à  l'origine  de  la  danse,  il  paraîtrait  qu'il  y 
a  doute.  Burette,  le  célèbre  antiquaire,  a  publié  au 
commencement  du  siècle  dernier,  sur  ce  point,  les 
informations  suivantes  : 

«  On  n'est  pas  d'accord,  dit-il,  sur  le  nom  et  le 
pays  de  ceux  dont  les  Grecs  reçurent  les  premières 
leçons  de  cet  exercice  (la  danse).  Lucien  attribue 
son  invention  à  Rhéa,  qui  l'apprit  à  ses  prêtres  en 
Phrygie  et  dans  l'ile  de  Crète.  D'autres  supposent,  à 
tort,  qu'on  la  doit  aux  Romains,  ou  au  moins  qu'ils 
la  perfectionnèrent.  Les  Indiens,  les  Perses,  les 
Egyptiens,  les  Juifs,  Amphion,  Orphée,  le  roi  David 
ont  dansé.  Les  Athéniens  ne  pouvaient  se  passer  de 
la  danse.  Platon  y  excellait,  Socrate  apprenait  à 
danser  à  Aspasie.  » 

Quoi  qu'on  pense,  quoi  qu'on  dise  de  la  musique 
et  du  chant,  il  est  une  chose  indéniable,  c'est  que 
l'inlluence  instinctive  du  rythme  se  fait  également 
sentir  sur  les  hommes  et  sur  certains  animaux. 

On  a  maintes  fois  constaté  que  cette  inlluence 
s'exerce  d'une  façon  très  marquée  sur  les  caravanes 


en  marche.  Sous  les  ardeurs  brûlantes  du  soleil,  en 
butte  à  la  soif  dévorante,  l'Arabe  trouve  dans  le 
rythme  de  ses  chants,  la  force  de  la  lutte  et  le  repos 
de  ses  fatigues.  Il  soutient  aussi  bien,  dans  sa 
marche  lente  et  cadencée,  l'animal  dont  il  a  fait  son 
compagnon  de  route. 

Les  Egyptiens  avaient  des  chants  consacrés  aux 
divers  travaux,  et  de  nos  jours,  combien  d'ouvriers 
s'aident  en  chantant  pour  accomplir  des  tâches  pé- 
nibles! Sans  parler  des  chansons  de  route  de  nos 
soldats  en  marche. 

On  a  la  clef  des  arts  dès  qu'on  en  connaît  les 
sources  primitives;  c'est  par  les  faits  historiques  de 
la  danse  que  nous  la  voyons  naître,  croître  et  em- 
bellir. Après  les  Grecs  et  les  Romains,  il  est  certain 
que  les  Français  ont  plus  cultivé,  plus  aimé  la  danse 
qu'aucun  autre  peuple;  on  peut  même  dire,  à  leur 
gloire,  qu'ils  ont  le  véritable  goût  de  la  belle  danse. 

En  résumé,  la  danse,  aussi  bien  que  la  musique, 
a  existé  de  tout  temps,  et  chez  tous  les  peuples. 

DANSES  CHINOISES,   ÉGYPTIENNES,    HÉBRAÏQUES 
ET  HINDOUES 

Les  Chinois  font  remonter  leur  origine  à  plus  de 
80000  ans  avant  la  date  fixée  par  la  Bible  à  la  créa- 
tion du  monde,  mais,  jusqu'à  l'an  23.Ï7  avant  J.-C, 
leur  histoire  est  purement  mythique.  Les  rapports 
historiques  réguliers  commencent  au  lègne  de  Yaou 
en  2207. 

Les  Chinois  ont  donc  pu  dire  avec  quelque  vérité 
que  la  Chine  était  le  berceau  de  la  danse,  de  la  mo- 
rale et  de  la  philosophie. 

Les  danses  anciennes  enseignaient  à  aimer  le  bien 
et  le  beau  et  repoussaient  le  mal  ;  malheureusement, 
ce  caractère  de  moralisation  dispai'ut;  les  danseuses 
se  contentèrent  de  suivre  l'air  joué  en  exécutant  des 
poses  variées,  mais  sans  se  soucier  de  placer  des 
pas  ayant  une  signification  précise  sur  chaque 
phrase  musicale;  ces  règles  faisaient  cependant  tout 
le  charme  des  danses  anciennes. 

Combien  les  philosophes  chinois  regrettèrent  le 
changement  apporté  à  cet  enseignement  qui,  par  la 
reproduction  de  ces  danses  au  caractère  noble  sous 
une  allégorie  facile  à  comprendre,  permettait  d'y 
puiser  une  saine  moralité! 

Les  collèges  enseignaient  l'art  chorégraphique;  il 
fit  partie  de  l'éducation  des  grands. 

En  introduisant  l'étude  de  la  danse  dans  le  pro- 
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gramme  de  l'éducation  des  jeunes  gens  qui  devaient 
occuper  des  places  de  hauts  dignitaires,  ces  collèges 
n'avaient  pas  seulement  pour  but  d'apprendre  à  la 
jeunesse  l'art  de  la  danse  et  des  belles  attitudes. 

L'Empereur  s'en  servait  pour  récompenser  le  zèle, 
ou  pour  reprocher  publiquement  l'inactivité  des 
grands  personnages  et  des  princes.  Lorsque  l'un 
d'eux  devait  être  présenté  à  la  cour,  on  déployait 
un  grand  luxe  pour  les  danses  fort  nombreuses,  si 
son  administration  avait  été  sage  et  consciencieuse. 
Lorsque,  au  contraire,  il  avait  mal  rempli  les  devoirs 
de  sa  charge,  les  danseurs  étaient  très  peu  nom- 
breux, et  les  danses  très  courtes.  Il  était  ainsi  très 
facile  au  peuple  de  se  rendre  compte  de  la  bonne 
ou  de  la  mauvaise  gestion  d'nn  gouverneur  de  pro- 
vince par  le  plus  ou  moins  grand  déploiement  du 
ballet,  lors  de  sa  réception  au  palais  impérial. 

Les  enfants  des  princes  et  des  hauts  dignitaires 
imitaient  naturellement  ceux  du  souverain;  ils  se 
réunissaient  au  palais  dans  une  salle  située  à  l'o- 
rient; selon  les  saisons,  ils  s'exerçaient  aux  danses 
qui  exprimaient  les  actions  des  guerriers  et  les  ma- 
nœuvres militaires,  puis  aussi  celles  représentant 
les  habitudes  paisibles  des  lettrés.  La  saison  d'au- 
tomne était  surtout  destinée  à  l'étude  de  la  musique 
et  de  la  danse;  on  cherchait  les  aptitudes  de  chacun 
des  élèves,  leur  goût,  leur  facilité;  alors,  on  leur 
assignait  le  genre  de  danse  dans  lequel  ils  pouvaient 
réussir  le  mieux. 

La  fête  des  ancêtres  avait  lieu  au  printemps,  et 
l'on  exécutait  les  danses  étudiées  dans  le  cours  de 
l'année.  Au  palais  impérial,  il  était  permis  d'intro- 
duire des  danseurs  de  différentes  parties  de  l'Asie, 
afin  d'obtenir  de  la  variété  dans  les  représentations 
dansantes.  Les  danseurs  de  chaque  nation  parais- 
saient dans  leurs  costumes;  ils  s'accompagnaient 
d'instruments  de  musique  ainsi  que  de  chants  qui 
leur  étaient  propres.  Dans  ces  danses  asiatiques,  on 
trouve  beaucoup  de  ressemblance  avec  celles  des 
Russes  et  des  Polonais;  plusieurs  sont  agréables  et 
présentent  de  gracieuses  attitudes. 

Si  nous  examinons  en  quoi  les  danses  chinoises 
peuvent  différer  de  celles  des  autres  pays  qui  nous 
sont  connues,  et  surtout  des  nôtres,  nous  n'y  trou- 
vons véritablement  qu'un  point  de  dissemblance, 
c'est  précisément  ce  sens  moral,  ce  caractère  pro- 
fond dont  les  philosophes  regrettaient  la  disparition. 
Les  Chinois  ont  été  réellement  le  seul  peuple  qui 
ait  considéré  la  danse  comme  un  art  aussi  élevé,  et 
comme  un  moyen  de  se  faire  comprendre  sans  le 
secours  de  la  parole;  la  danse  perdit  bientôt  chez 
eux  son  principal  caractère  pour  n'être  plus  qu'un 
exercice  agréable,  propre  seulement  à  contenter  les 
yeux,  même  peut-être  à  satisfaire  l'esprit,  mais  non 
à  élever  l'àme  et  à  inspirer  à  l'homme  l'amour  de 
ses  devoirs  et  l'envie  d'imiter  les  grands  exemples 
de  vertu  dont  les  annales  humaines  offrent  quelque- 
fois le  tableau. 

Les  empereurs  ne  dédaignaient  pas  de  composer 
des  ballets,  ainsi  que  la  musique  qui  les  accompa- 
gnait; c'est  ainsi  que  fut  donné  un  grand  ballet  dont 
l'empereur  Ou-Wang  fut  l'auteur;  ce  ballet  se  com- 
posait de  six  parties. 

Un  corps  de  danseuses  attaché  au  Palais  avait  un 
maître  de  musique  ayant  sous  ses  ordres  un  manda- 
rin; ce  dernier  devait  apprendre  aux  danseuses  à 
battre  le  tambour  pendant  les  danses. 

Les  danses  exécutées  à  la  cour  par  des  mandarins 
danseurs  attachés  à  la  personne  de  l'empereur  sont 


toutes  du  même  type.  Les  mandarins  s'avancent 
deux  à  deux,  exécutant  d'abord,  des  bras  et  des 
jambes,  quelques  mouvements  réglés  par  la  cadence 
d'une  musique  très  lente;  puis  ils  tournent  sur  eux- 
mêmes  et,  tandis  que  les  musiciens  exécutent  un 
crescendo  entraînant,  ils  augmentent  peu  à  peu  leur 
vitesse  de  rotation,  jusqu'au  moment  où  ils  s'arrê- 
tent net  devant  leur  souverain,  auquel  celte  cérémo- 
nie a  pour  but  de  rendre  hommage  ;  les  mouvements 
cadencés  des  bras  et  des  jambes  signifient,  paraît-il, 
que  les  danseurs  mettent  à  la  disposition  de  l'em- 
pereur toute  leur  activité  et  leur  énergie. 

Les  danses,  à  cette  époque  reculée,  avaient  surtout 
un  caractère  politique,  économique  et  surtout  moral; 
en  effet,  elles  ont  pour  nom  les  Plaisirs  de  la  paix, 
les  Joies  de  la  moisson,  les  Travaux  du  labourage,  la 
Fatigue  de  la  guerre,  la  Grande  Guerriers,  la  Caden- 
cée, etc. 

Six  autres  danses  encore  faisaient  partie  de  l'édu- 
cation des  enfants;  elle  prenaient  le  nom  des  objets 
que  les  danseurs  tenaient  en  main,  telles  la  Danse 
du  drapeau,  la  Danse  des  armes,  la  Danse  des  plumes, 
la  Danse  de  Foang-IIoang  (sorte  d'oiseau  mysté- 
rieux), la  Danse  de  la  queue  de  bœuf  et  enfin  la  Danse 
de  l'homme;  cette  dernière  s'exécutait  les  mains 
libres. 

On  trouve  beaucoup  plus  de  danses  anciennes  que 
de  ballets.  Ces  danses  étaient  soumises  à  des  règles 
fixes,  la  tradition  en  fut  conservée  avec  un  soin 
jaloux.  En  général,  elles  commencent  par  un  mou- 
vement lent  qui  va  en  s'accélérant;  certaines  règles 
furent  observées;  elles  se  retrouvent  dans  la  danse 
moderne,  surtout  en  Orient. 

En  résumé,  les  danses  chinoises  proprement  dites 
n'existent  pas,  c'est-à-dire  qu'il  n'y  a  point  de  pas 
définis  que  l'on  puisse  enseigner  de  nos  jours;  seule, 
l'imagination  des  maîtres  de  ballet  a  pu  en  créer;  ils 
nous  ont  fait  voir  une  quantité  de  figures  fort  inté- 
ressantes, tout  en  se  pénétrant  des  danses  allégo- 
riques. 

Danses  égypiîonnes. 

Les  auteurs  nous  ont  conservé  la  description  de 
certaines  danses  égyptiennes,  danses  qui  ont  beau- 
coup de  ressemblance  avec  celles  connues  en  Grèce, 
et  qui  finirent  par  s'introduire  en  Italie. 

Les  Egyptiens  attribuent  à  HkrmIîs  l'invention  de 
la  danse,  autrement  dit  de  l'art  des  poses  et  du 
geste. 

Orphée  et  Musée  l'avaient,  dit-on,  introduit  dans 
l'institution  des  Mystères,  les  choses  saintes  s'expli- 
quant  en  grande  partie  au  moyen  de  la  danse  et  du  | 
rythme;  or,  comme  on  le  sait,  tout  ce  qui  chez  les  I 
Grecs  se  rattache  à  ces  deux  illustres  noms  étant 
emprunté  à  l'Egypte,  la  danse  astronomique  doit  sans 
doute  son  origine  à  ces  traditions,  et  de  là  viennent 
les  représentations  des  mouvements  célestes  et  de 
l'harmonie  de  l'univers. 

On  dansait  eu  rondiaulour  de  l'autel  placé  géné- 
ralement au  Icentre  du  temple,  comme  le  soleil  au 
milieu  de  la  sphère  céleste  (croyaient-ils);  les  douze 
signes  du  Zodiaque  y  étaient  représentés.  La  loi 
religieuse  ordonnait  à  tous  ceux  qui  venaient  prier 
dans  le  temple  de  faire  un  tour  sur  eux-mêmes  lors- 
qu'ils étaient  entrés. 

La  danse  en  Egypte  avait  fait  des  progrés  très 
sensibles  dès  une  époque  fort  reculée;  elle  reçut  de 
bonne  heure  des  applications  religieuses,  et  prit  une 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PEDAGOGIE 


LA  DANSE    3413 


importance  plus  spéciale  au  culle  d'Apis,  qui  était 
l'objet  d'une  grande  vénération;  de  jeunes  femmes 
étaient  consacrées  à  son  service. 

Un  écrivain  du  siècle  passé,  de  la  Fare,  après  avoir 
dit  que  l'on  exécutait  la  danse  astronomique  sur  des 
airs  harmonieux  d'un  caractère  noble,  expose  les 
cérémonies  pratiquées  pour  le  choix  du  dieu  tau- 
reau; il  s'exprime  de  la  sorte  :  «  A  son  arrivée  à 
Memphis,  les  prêtres,  les  grands  de  l'Etal  et  le  peu- 
ple allaient  le  recevoir  avec  la  plus  grande  pompe 
et  le  conduisaient  dans  le  temple,  au  son  de  mille 
instruments.  » 

11  était  mené  processionnellement  par  les  prêtres 
d'Osiris,  on  lui  faisait  parcourir  la  ville,  entouré  de 
femmes  nues  ou  à  peine  voilées  de  gazes  légères;  les 
danses  qui  s'exécutaient  pendant  cette  procession, 
reproduisaient  les  phases,  de  la  vie  par  des  mouve- 
ments lents  ou  passionnés,  cela  accompagné  soit 
d'une  douce  harmonie  de  harpes  et  de  lyres,  soit  du 
retentissement  des  fanfares  les  plus  éclatantes;  des 
acteurs  mimaient  les  épisodes  de  la  vie  d'Osiris,  entre 
autres  ses  amours  et  son  mariage  avec  Isis,  ou  bien,  ils 
montraient  Osiris  comme  le  conquérant  des  Indes, 
louant  la  sagesse  de  son  règne  et  la  civilisation  bien- 
faisante dont  il  dota  sa  patrie.  L'Egypte  reconnais- 
sante l'adorait  comme  un  dieu,  et  toute  la  magnifi- 
cence égyptienne  se  manifestait  pour  l'honorer  dans 
une  merveilleuse  apothéose;  on  réservait  l'apothéose 
d'Osii'is  et  celle  d'Isis  pour  le  temple;  ce  spectacl- 
aussi  imposant  que  superbe  était  terminé  par  des 
danses  vives  et  gaies  qui  faisaient  passer  la  joie  etl'ae 
mour  dans  le  cœurdu  peuple  immense  qui  y  assistait. 

L'antique  Egypte  connut,  comme  la  niorlei'ne, 
deux  classes  de  danseuses  :  les  unes  jouissant  d'une 
certaine  estime,  les  autres  étalant  leur  talent  et 
leurs  charmes  d'une  façon  presque  impudique.  Il  y 
a  encore  actuellement  en  Egypte  une  danse  très  en 
vogue  :  c'est  la  gaicasis.  Elle  est  uniquement  compo- 
sée d'attitudes  dont  le  but  est  d'arriver  par  degrés 
au  paroxysme  de  la  volupté.  C'est  aussi  en  Egypte 
que  l'on  voit  la  danse  de  la  Guêpe,  danse  beaucoup 
plus  moderne  qui  est  venue  nous  charmer  même 
de  nos  jours;  cette  danse  consiste  à  enlever  en 
cadence  les  voiles  dont  la  danseuse  est  couverte,  et 
à  simuler  la  frayeur  que  peut  donner  l'introduction 
de  la  guêpe  sous  les  voiles;  lorsque  la  danseuse  est 
certaine  que  l'insecte  ailé  n'est  pas  prisonnier,  en 
continuant  la  cadence,  elle  se  revêt  graduellement. 

Ceci  revient  à  dire  que,  quelles  que  soient  les  dan- 
ses, elles  tendent  toujours  à  être  lascives,  même 
lorsqu'elles  sont  religieuses. 

Le  pape  Grégoire  dit  que  les  danses  Israélites 
autour  du  veau  d'or  étaient  une  imitation  des  danses 
impies  des  idolâtres;  saint  Grégoire  s'appuyait  sans 
doute  en  cette  occasion  sur  le  témoignage  de  Pliilon, 
qui  rapporte  qu'en  Egypte  l'on  formait  autour  de 
Tiphon,  représenté  par  un  taureau  d'or,  des  danses 
qu'il  appelle  «  désordonnées  ». 

Il  ne  parait  pas  que  les  Egyptiens  aient  jamais 
connu  les  danses  militaires  telles  que  la  pyrrhique 
ou  trépidation;  on  voit  bien  dans  les  peintures  de 
Beni-Hassan  des  personnages  sautant  les  armes  à  la 
main,  mais  on  ne  doit  y  reconnaître  qu'un  acte  de 
gaieté,  d'enthousiasme  militaire  et  momentané. 

Danses  hébraïques. 

Aux  temps  lointains  où  le  peuple  d'Israël  ne  for- 
mait qu'une  famille  de  pasteurs,  les  danses  hébraï- 


ques glorifiaient  le  Seigneur;  elles  se  mêlaient  aux 
chants  d'allégresse.  Beaucoup  plus  tard,  il  y  eut  des 
danseurs  de  profession  qui  charmèrent  le  roi  et  ses 
sujets. 

A  l'imitation  des  Egyptiens,  qui  adoraient  le  bœuf 
Apis,  ces  danseurs  célébraient  le  veau  d'or  (idolâtrie 
en  dehors  de  la  religion  juive)  par  des  danses  et  des 
processions.  A  la  suite  du  passage  de  la  mer  Rouge, 
Marie  (ou  Miriam),  sœur  de  Moïse,  accompagnée  des 
femmes,  remercia  le  Seigneur  par  des  danses  et  des 
chants.  Du  reste,  la  coutume  était  établie  que,  pour 
une  fête  de  famille,  telle  que  naissance,  mariage,  ou 
autre,  les  femmes  devaient  composer  spontanément 
des  chœurs  et  des  danses.  Un  ballet  d'actions  de 
grâces  sur  l'air  du  Cantique  de  Moïse  fut  dansé  par 
les  Israélites.  Le  père  Antoine  Millien  nous  montre 
Moïse  disposant  les  chœurs  d'hommes  et  de  femmes, 
et  remplissant  lui-même  les  fonctions  de  chef  d'or- 
chestre. 

Le  roi  David  «  dansait  devant  le  Seigneur  »,  dit 
l'Ecriture;  «  il  était  vêtu  d'une  simple  tunique  de 
lin  »  pour  danser  devant  l'Arche  sainte;  sa  femme 
Michol,  lorsqu'il  revint  en  son  palais,  l'accueillit  par 
cette  raillerie  :  «  Que  le  roi  d'Israël  s'est  donc  fait 
un  grand  honneur  en  dansant  aujourd'hui,  devant 
les  yeux  des  servantes,  de  ses  serviteurs,  comme 
ferait  un  homme  de  rien  sans  avoir  honte!  »  David 
lui  répondit  :  «  C'est  devant  l'Eternel  qui  m'a  choisi 
plutôt  que  ton  père  et  toute  la  maison,  et  qui  m'a 
commandé  d'être  conducteur  de  son  peuple  d'Israël, 
c'est  pourquoi  je  me  réjouis  devant  Dieu.  » 

Michol,  en  punition  de  cette  raillerie,  fut  frappée 
de  stérilité. 

La  fête  des  Tabernacles  nous  montre  l'importance 
de  l'élément  religieux  dans  la  danse.  Il  ne  faudrait 
pas  conclure  qu'elle  fit  exclusivement  partie  du 
culte  malgré  son  caractère  semi-religieux,  mais  une 
ancienne  description  de  la  Scénopogie,  ou  fête  des 
Tabernacles,  en  montre  néanmoins  l'importance. 

A  l'occasion  de  cette  solennité,  l'allégresse  du  peu- 
ple était  à  l'extrême.  Voici  ce  qu'en  dit  le  Talmud  : 

«  Quand  devait  commencer  la  fête,  on  se  rendait 
avant  l'aurore  à  la  maison  de  Hascioavah  (on  ne 
sait  trop  ce  qu'était  cette  maison;  peut-être  une 
maison  commune,  n'ayant  d'autre  objet  que  l'insti- 
tution elle-même).  Chacun  portait  dans  sa  main  des 
rameaux  de  myrte,  de  saule  et  de  palmier,  aux- 
quels on  attachait  des  citrons.  Là,  se  trouvaient  qua- 
tre candélabres  de  vingt-cinq  mètres  d'élévation,  au 
dire  des  rabbins,  et  sur  le  sommet  desquels  étaient 
des  vases  destinés  aux  sacrifices.  C'étaient  donc  des 
sortes  de  tourelles  ou  fanaux,  accompagnés  chacun 
de  quatre  échelles.  Un  nombre  égal  déjeunes  prê- 
tres qui  devaient  être  prochainement  initiés  tenaient 
en  leurs  mains  des  vases  d'huile  contenant  chacun 
quinze  litres,  et,  montant  auxéchelles,  ils  en  versaient 
chacun  le  contenu.  Les  anciennes  ceintures  et  les 
fémoraux  des  prêtres  servaient  à  fabriquer  des  mè- 
ches, qu'ils  allumaient  aussitôt.  Pas  une  maison  à 
Jérusalem  qui  ne  fôt  éclairée  par  les  feux  de  la  mai- 
son Hascioavah. 

«  Bientôt  s'organisait  une  immense  panégyrie,  for- 
mée de  toute  la  multitude.  Les  prêtres  et  les  lévites 
chantaient  les  louanges  du  Très-Haut,  et  l'on  se  diri- 
geait en  masse  vers  la  maison  du  Seigneur.  Quatre 
hommes  pieux  et  renommés  pour  leurs  bonnes  œu- 
vres dansaient  avec  des  flambeaux  allumés,  chantant 
des  hymnes  et  des  cantiques.  Les  lévites  en  faisaient 
autant,  et  l'on  entendait  sans  cesse  résonner  le  son 


3414 


ENCrCLOPÉDIt'  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


des  kinnors,  des  nebels,  des  cymbales,  des  trom- 
pettes et  des  autres  instruments  de  musique.  Au 
moment  où  l'on  arrivait  sur  les  quinze  degrés  qui 
séparent  l'atrium  des  femmes  de  celui  des  hommes, 
les  lévites  s'arrêtaient  pour  entonner  un  cantique. 
Au  chant  du  coq,  deux  prêtres,  debout  vers  la  porte 
supérieure,  faisaient  entendre  les  trompettes  en 
plusieurs  manières  différentes.  Lorsque  les  hymnes 
étaient  achevés,  on  sortait  vers  l'orient,  puis  aussi- 
tôt, on  se  retournait  vers  l'occident,  et  l'on  dansait. 
Nos  pères  tournaient  jadis  le  dos  au  temple  du  Sei- 
gneur, et  la  face  vers  l'orient,  .^ous,  c'est  vers  Dieu 
que  nous  nous  tournons,  vers  Lui,  que  nous  tour- 
nons nos  regards.  » 

Les  prêtres  ne  prenaient  pas  part  à  la  danse,  celle- 
ci  n'étant  qu'un  accessoire  de  ces  sortes  de  proces- 
sions; il  en  fut  de  même  aux  premiers  temps  du 
culte  catholique.  Ces  chants  et  ces  danses  rappe- 
laient le  souvenir  de  David  dansant  devant  l'Arche 
sainte;  nous  y  retrouvons  également  les  vestiges 
des  fêtes  païennes,  où  le  chœur  des  musiciens  était 
suivi  de  celui  des  danseurs.  Les  panégyries  des 
anciens  Hébreux  étaient  l'imitation  de  celles  des 
égyptiens,  célébrant  Bacchus,  Osiris,  etc.  Les  fêtes 
hébraïques  présentaient  une  ressemblance  avec  les 
danses  du  pays  que  les  Juifs  avaient  fui. 

Certains  auteurs  prétendent  qu'ils  adoraient  Bac- 
chus; cette  assertion  n'est  pas  sans  vraisemblance, 
puisque  nous  savons,  qu'à  l'exemple  des  Bacchantes, 
les  femmes  Israélites  dansaient  en  agitant  des 
thyrses. 

C'est  ainsi  que,  dans  les  fêtes  anniversaires  établies 
par  Judith,  elles  célébraient  la  délivrance  de  Béthu- 
lie.  A  une  certaine  époque,  le  goût  du  luxe  se 
répandit  chez  les  Hébreux.  La  Palestine  eut,  comme 
la  Syrie  et  l'Egypte,  des  almelu:  et  des  gaivasis;  il 
est  presque  certain  qu'à  Jérusalem,  sous  le  régne 
de  Salomon ,  des  danseuses  de  profession  furent 
très  recherchées.  Un  roi  aussi  fastueux  que  l'était 
Salomon  n'aurait  pas  négligé  de  procurer  à  ses 
harems,  peuplés  des  plus  belles  filles  de  l'Orient, 
ainsi  qu'à  lui-même,  l'agrément  de  contempler  la 
voluptueuse  expression  des  attitudes  dont  il  prêchait 
le  néant  à  ses  sujets  avec  une  éloquence  magnifique. 
Dans  ses  écrits,  n'a-t-il  pas  dit  :  ■<  Faites  ce  que  je 
vous  dis,  et  non  ce  que  je  fais.  »  L'anecdote  suivante 
nous  prouvera  que  les  Israélites  étaient  loin  de  res- 
ter insensibles  aux  charmes  des  belles  danseuses. 

Au  temps  où  la  Judée  était  tributaire  du  roi  d'E- 
gypte (antiquité  judaïque),   Joseph,   neveu    d'Onias 
le  grand  sacrificateur,  se  rendit,  accompagné  de  son 
frère  Solim,  à  la  cour  de  Ptolémée.  Dans  les  réjouis- 
sances qui  suivirent  le  festin   royal,  une   danseuse 
d'une  rare  beauté  apparut  aux  yeux  émerveillés  de 
Joseph;  il  s'en  éprit  follement,  en   se  lamentant  sur 
le  sort  implacable  qui  l'empêchait  de  l'épouser,  celle- 
ci  n'étant  pas  juive;  néanmoins,  il  songea  à  jouir  de 
ses  faveurs.  Son  frère,   qu'il  avait  prié   de  l'aider 
dans  ses  desseins,  ayant  remarqué  l'état  d'ivresse 
dans  lequel  Joseph  se  trouvait,  en  profita  pour  subs- 
tituer sa  fille  à  la  belle  danseuse.  Le  lendemain, 
Joseph  avouait  sa  passion  grandissante,  et  le  violent 
désir  qu'il  avait  de  la  prendre  pour  femme,  mais  il 
craignait  de  voir  ce  désir  repoussé  par  le  roi.  Solim 
lui  expliqua  sa  méprise  et  le  subterfuge  qu'il  avait 
employé,  voulant  l'arracher  à  cette  passion  funeste. 
Joseph  épousa  sa  nièce,  qui  lui  donna  le  célèbre  Jean 
Hircan. 
Ne  connaissons-nous  pas  l'aventure   du   roi  Hé- 


rode,  qui  fut  tellement  subjugué  par  la  danse  pleine 
de  charme  et  de  grâce  de  Salomé,  que,  pour  la 
contempler  à  nouveau,  il  lui  promit  par  serment 
de  lui  donner  ce  qu'elle  lui  demanderait,  fût-ce 
même  la  moitié  de  sa  tétrarchie.  Sur  les  conseils 
de  sa  mère  Hérodiade,  elle  demanda  que  la  tête  du 
précurseur  de  Jésus  lui  fût  apportée  dans  un  bassin. 
Hérode  hésitait,  parce  qu'il  aimait  Jean,  et  se  plai- 
sait à  entendre  sa  parole.  Il  se  croyait  lié  par  son 
serment,  et  ceux  qu'ils  font  aux  courtisanes  étant 
ceux  que  les  rois  accomplissent  avec  le  plus  d'exac- 
titude, malgré  sa  répugnance,  il  aima  mieux  être 
homicide  que  parjure,  et  donna  l'ordre  de  l'exécu- 
tion de  Jean. 

Nous  pensons  pouvoir  conclure  que  la  danse  n'é- 
tait pas  tenue  en  mépris  chez  les  Israélites.  Les 
jeunes  filles  de  Judée  s'adonnaient  à  cet  art,  de 
même  que  les  filles  des  grands  personnages  se  fai- 
saient gloire  d'y  exceller 

Les  danses  juives,  aussi  bien  sacrées  que  profa- 
nes, étaient  très  simples;  le  mot  7nahol  qui  a  été 
d'abord  »  chœur  »,  puis  par  la  suite  <i  danser  », 
signifie  se  mouvoir  en  cercle.  Le  mot  raquad  veut 
dire  sauter.  Les  rondes  étaient  donc  les  principales 
figures  en  usage,  plus  particulièrement  dans  les 
ensembles  qu'exécutaient  les  chœurs. 

Pour  terminer,  nous  dirons  que  les  danses  israé- 
lites  ne  furent  pas,  comme  beaucoup  l'ont  prétendu, 
exclusivement  religieuses  ;  l'élément  religieux  n'y 
entrait  même  que  pour  une  faible  part. 

Danses  hindoues. 

Un  des  gracieux  mythes  de  la  féconde  et  poétique 
religion  pratiquée  depuis  tant  de  siècles  sur  les 
bords  du  Gange,  rattache,  en  quelque  sorte,  à  la 
danse  tout  le  système  des  divinités  auxquelles 
Brahma  ou  l'àme  du  monde  a  communiqué  une 
partie  de  son  essence  éternelle. 

«  Toute  joyeuse  d'être  créée,  Rhavani  témoignait 
son  allégresse  en  célébrant  son  créateur  en  sautant 
et  en  bondissant  dans  les  airs.  Tandis  qu'une  douce 
et  innocente  ivresse  animait  de  plus  en  plus  ses 
mouvements,  elle  vit  s'échapper  de  son  sein  trois 
œufs  d'où  sortirent  les  trois  dieux  :  Brahma,  Vich- 
nou  et  Siva,  les  dieux  de  l'Ilindoustan.  Dans  une  autre 
fiction,  nous  voyons  Tachounada,frappanten  cadence 
de  ses  pieds  légers  l'œuf  de  Brahma  (le  globe  terres- 
tre) soutenu  par  la  tortue  au  large  dos.  Afin  d'exhor- 
ter les  fidèles  à  la  piété  et  à  la  dévotion,  les  prêtres 
font  de  ces  danses  un  tableau  enchanteur  dont  la 
divine  contemplation  sera  la  récompense  des  mor- 
tels qui  auront  observé  les  préceptes  sacrés.  » 

Les  traditions  religieuses  de  l'Inde  nous  mon- 
trent Vichnou,  dont  la  seconde  incarnation  eut  pour 
but  de  rendre  au  monde  quelques-uns  des  biens 
devenus  la  proie  des  eaux  à  la  suite  d'un  déluge, 
faisant  sortir  de  la  mer  une  foule  d'objets  précieux 
et  de  divinités  subalternes  parmi  lesquelles  se  trou- 
vait Rhemba,  que  l'on  nomma  l'Apsarasa  par  excel- 
lence, c'est-à-dire  la  danseuse,  ainsi  que  le  rapporte 
la  Fare.  Six  cents  millions  d'apsarasas  l'accompa- 
gnaient; elles  charmaient  les  loisirs  de  la  cour  cé- 
leste par  leur  grâce  et  leur  beauté,  et  contribuaient 
à  la  félicité  des  élus  de  Brahma  par  leurs  danses 
mystiques  et  par  l'harmonie  de  leurs  chants  psal- 
modiant des  hymnes.  De  même  que  dans  la  religion 
catholique,  on  pourrait  comparer  ces  chants  au  con- 
cert éternel  de  louange  que  les  anges  font  entendre 
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pour  glorifier  Dieu.  Il  est  donc  tout  naturel  que  les 
brahmanes  aient  songé  a  réunir  dans  les  pagodes 
des  groupes  de  jeunes  danseuses  consacrées  au  culte 
des  divinités  hindoues. 

Rien  de  surprenant  que,  depuis  la  plus  haute  anti- 
quité, les  Hindous  commencent  chaque  journée  par 
une  danse  en  l'honneur  du  soleil;  tournés  vers  l'o- 
rient et  gardant  d'abord  le  respeclueus  silence  de 
l'adoration,  ils  imitent  ensuite  les  mouvements  sup- 
posés de  l'astre  du  jour,  ayant  personnilie  dans 
Krichna  et  dans  le  cycle  des  divinités  qui  en  dépen- 
dent tout  le  système  astronomique.  Ils  représentent 
avec  raison  des  corps  célestes  se  communiquant 
l'un  à  l'autre  le  mouvement  et  la  lumière,  semblant, 
dans  leur  éternelle  évolution,  former  la  danse  la  plus 
parfaite,  la  plus  harmonieuse  et  la  plus  sublime. 

Les  bayadères  vouées  aux  dieux  Brahma,Vichnou, 
Siva,  sont  élevées  depuis  le  plus  bas  âge  dans  les 
pagodes,  où  on  leur  enseigne  les  préceptes  de  la 
danse  :  danse  sacrée,  car  la  principale  occupation 
des  bayadères  est  de  danser  devant  l'image  des  divi- 
nités, de  les  louer  soit  dans  les  temples,  soit  dans 
les  rues  lors  des  processions  publiques.  Ces  bayadè- 
res élevées  dans  les  pagodes  deviennent  les  épouses 
de  Dieu;  elles  sont  olïertes  par  les  parents  eux-mê- 
mes, qui  prient  le  Sei;/neur  de  les  recevoir  à  son  ser- 
vice; elles  sont,  en  quelque  sorte, cloîtrées.  Leur  danse 
est  une  sorte  d'exaltation  à  l'amour,  qui  fait  de  ces 
bayadères  de  véritables  courtisanes  sacrées.  Les  pa- 
rents n'hésitent  pas,  malgré  cela,  à  confier  leurs  tilles 
aux  prêtres,  qui  leur  persuadent  que  ce  sacrifice  est 
doux  à  la  divinité. 

Le  nom  de  bayadère,  que  nous  donnons  en  Europe 
aux  danseuses  hindoues,  dérive  du  nom  portugais  de 
balladiere  ou  baliiadcre  et  enfin  bayadère;  leur  nom 
indien  est  devadaschies  ou  devadasi,  mot  qui  signifie 
esclaves  de  Dieu. 

Il  y  a,  en  outre,  une  classe  de  danseuses  hindoues 
destinées  à  l'amusement  des  grands  et  qui  n'appar- 
tiennent à  aucun  temple  ;  ce  sont  les  profanes.  Elles 
se  réunissent  en  troupe  et  parcourent  les  villes,  par- 
tageant leurs  bénéfices  avec  les  musiciens  qui  les 
accompagnent;  d'autres  sont  sous  la  conduite  d'une 
daija,  ou  ancienne  danseuse,  qui  s'approprie  tout  le 
bénéfice,  et  ne  donne  aux  filles  de  sa  troupe  que  la 
nourriture  et  le  vêtement.  D'autres  encore  sont  les 
véritables  esclaves  de  ces  vieilles  duègnes  qui  se  les 
sont  appropriées  par  achat  ou  par  adoption,  et  les 
ont  fait  instruire  dans  leur  art,  pour  avoir,  par  ce 
moyen,  quelques  ressources  dans  leur  vieillesse. 

Des  personnes  de  marque  se  font  accompagner  par 
un  certain  nombre  de  ces  danseuses;  pour  les  visites 
d'apparat,  l'étiquette  l'exige  ainsi.  J.Haafnernousdit  : 
"  Elles  ont  pour  nom  natchés,  ce  qui  veut  dire  danseuse, 
nom  qui  vient  de  la  plus  ancienne  danse  (celte  danse 
est  accompagnée  par  le  sitar  et  la  vina).  » 

Dans  le  Siam  et  à  Ceyian,  on  les  noTarae  aramblié, 
de  Rambé,  déesse  delà  danse,  une  des  cinq  concubi- 
nes d'Indra,  dieu  de  l'atmosphère,  qui  eut  d'elle  deux 
filles  :  Bringie,  le  plaisir,  et  Nandier,  la  luxure. 
Les  devadaschies  sont  élevées  très  jeunes  dans  l'art 
de  la  danse,  et  placées  dès  l'âge  de  cinq  ans  dans 
des  sortes  de  séminaires  attenant  au  temple  même 
auquel  elles  appartiennent;  là,  sous  la  direction  de 
vieilles  bayadères,  elles  apprennent  à  chanter,  à  lire 
et  surtout  à  danser.  Mais  c'est  seulement  à  l'âge  de 
neuf  ans  que  les  devadaschies  sont  consacrées  défi- 
nitivement. 

Cette  cérémonie  s'appelle/a  prisedii  collier;  elle  est 


célébrée  avec  un  grand  luxe.  Les  novices  sont  con- 
duites à  la  pagode,  et  lorsqu'elles  ont  donné  les 
preuves  de  leur  talent  et  oflert  leurs  présents,  elles 
sont  introduites  dans  le  temple,  où  elles  se  proster- 
nent devant  l'idole;  là,  un  brahmane  les  relève,  et 
c'est  alors  que  le  père  prononce  la  formule  solen- 
nelle :  H  Seigneur,  je  vous  oll're  ma  fille,  daignez  le 
recevoir  à  votre  service.  »  Désormais,  elle  est  épousa 
de  Dieu. 

Dés  cet  instant,  la  devadaschie  prend  le  collier  des 
femmes  mariées,  elle  fait  partie  du  corps  des  baya- 
dères, et  ne  peut  plus  rentrer  dans  sa  famille,  ni 
même  la  fréquenter.  La  pagode  l'habille,  la  couvre 
de  précieuses  parures,  la  nourrit,  mais  à  la  condi- 
tion qu'elle  lui  appartienne  exclusivement.  Les  riches 
parures  dont  les  devadaschies  sont  parées  sont  la 
propriété  de  la  pagode;  les  danseuses  n'en  ont  que 
la  jouissance,  tilles  peuvent,  grâce  aux  rétributions 
qu'elles  reçoivent  dans  les  maisons  riches  où  elles 
sont  autorisées  à  danser,  se  constituer  un  petit  pé- 
cule, dont  on  leur  laisse  peu  de  chose. 

Ces  bayadères  se  servent  des  ornements  les  plus 
gracieux  et  les  plus  brillants,  des  parfums  les  plus 
capiteux;  les  fleurs  les  plus  belles  se  mêlent  en  des 
gammes  odorantes  qui  captivent  les  sens. 

C'est  surtout  pour  les  assemblées  particulières 
qu'elles  emploient  toutes  les  ressources  de  l'art. 
Pour  augmenter  l'éclat  de  leurs  charmes,  elles  pren- 
nent grand  soin  de  leurs  cheveux,  mais  leurs  seins 
sont  l'objet  de  soins  tout  particuliers  et  continuels. 
C'est,  pour  elles,  le  trésor  le  plus  précieux  à  leur 
beauté.  Pour  éviter  qu'ils  ne  se  déforment,  elles  les 
enferment  dans  des  étuis  d'un  bois  très  léger  et  très 
souple  recouvertd'une  feuille  d'or  ornée  de  brillants, 
qui  se  prête  aux  mouvements  du  corps.  «  C'est  la 
parure  la  plus  recherchée,  la  plus  chère  à  la  beauté. 
On  la  quitte,  on  la  reprend  avec  facilité;  ce  semblant 
de  cuirasse  qui  protège  la  gorge  n'en  cache  point 
les  palpitations,  les  soupirs,  les  ondulations.  »  Pour 
ajouter  plus  d'éclat  à  leur  teint  et  à  l'expression  de 
leurs  yeux,  elles  forment  un  cercle  noir  autour  d'eux 
avec  une  aiguille  teintée  de  poudre  d'antimoine;  leurs 
costumes  s'harmonisent  à  merveille  avec  leur  beauté. 
Elles  ont  sur  la  tète  un  tschormka,  sorte  de  disque 
doré,  d'où  tombent  des  chaînettes  se  mêlant  aux 
tresses  de  leurs  cheveux.  Le  nez  et  les  oreilles  sont 
parés  d'anneaux  d'or,  les  bras  et  les  mains,  ainsi 
que  les  jambes  et  les  pieds,  sont  chargés  de  pierres 
précieuses;  autour  du  cou,  des  chaînettes  sont  enrou- 
lées. Le  costume  se  compose  d'un  large  pantalon 
de  soie  rayée,  très  serré  sur  les  hanches  et  descen- 
dant jusqu'aux  chevilles.  Elles  portent  aussi  un  man- 
teau d'étoffe  légère  et  transparente  tombant  en  plis 
gracieux,  depuis  le  visage  jusqu'aux  pieds;  elles 
savent  si  bien  le  disposer  en  arrière  qu'il  dessine 
exactement  les  hanches.  Le  pagne  est  retenu  à  la 
taille  par  une  ceinture  d'argent,  le  buste  est  enve- 
loppé d'une  écharpe  de  gaze,  soit  blanche,  soit  ba- 
riolée, dissimulant  à  peine  le  sein.  Elles  font  flotter 
autour  d'elles  ce  voile,  et  s'en  enveloppent  avec  une 
adresse  remarquable  pendant  leur  danse;  des  par- 
fums enivrants  s'en  échappent.  Elles  remplacent  par 
un  collier  de  Heurs  naturelles  leurs  chaînettes  d'or, 
mais  seulement  dans  l'intimité.  Ces  fleurs  s'appellent 
mocjris;  leur  odeur  se  rapproche  de  celle  du  jasmiuj 
mais  elle  est  beaucoup  plus  agréable  encore. 

Ainsi  parées,  elles  se  préparent  à  offrir  le  specta- 
cle de  leurs  gracieuses  évolutions. 

Elles  se  rassemblent  en  groupe,  le  visage  couvert 
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de  leurs  voiles  ;  le  chelembekharem  (maître  de  ballets) 
donne  alors  le  signal  de  la  danse.  L'orchestre  fait 
entendre  des  sons  monotones  et  mélancoliques  :  les 
instruments  de  ces  orchestres  sont  :  le  carna  (ilùte 
sans  trou),  le  matalam  (tambour  petit  et  long),  le 
tourte  (cornemuse  à  deux  tuyaux),  le  talan  (deux 
bassines  de  cuivre),  le  dool  (tambour  grand  et  long), 
la  magassarem  (hautbois).  Les  danses  commencent 
sur  un  rythme  assez  lent.  Les  bayadères,  tout  en  le 
suivant,  se  découvrent  progressivement,  ou  s'entre- 
mêlent avec  un  art  singulier  de  la  grâce  des  atti- 
tudes du  corps  et  des  bras;  les  jambes  ne  servent 
guère  que  pour  le  déplacement  du  corps.  Les  actions 
qu'elles  miment  avec  un  art  parfait  sont  souvent  si 
compliquées  qu'il  faudrait,  pour  les  comprendre, 
connaître  la  signification  d'un  grand  nombre  de 
ces  gestes  de  convention,  très  difficiles  à  retenir, 
telle  une  langue  très  aride. 

Toutes  les  scènes  qu'elles  miment  et  qu'elles  dan- 
sent se  déroulent  sur  des  intrigues  d'amour  :  «  un 
rendez-vous  tardif  où  une  jeune  ingénue  arrive 
toute  craintive  »  ;  ou  bien  encore  «  une  vieille  femme 
porteuse  d'un  message  d'amour  »,  puis  aussi  «  un 
amant  qui  olfre  des  vœux  à  sa  maîtresse  ».  Tout  y 
exprime  l'amour,  ses  fureurs,  ses  voluptés;  le  chant 
et  le  son  des  instruments,  dans  un  crescendo  pro- 
gressif, atteignant  ainsi  au  diapason  d'une  folie 
amoureuse,  et  cela  non  seulement  pour  les  danses 
profanes,  mais  aussi  pour  les  danses  religieuses. 

La  religion,  dit  Jorat,  présentant  sans  cesse,  dans  les 
livres  les  plus  sacrés,  des  nymphes  de  toutes  sortes 
s'empressant  autour  des  dieux,  éperdues  d'amour 
au  souvenir  des  bienfaits  qui  signalent  la  présence 
des  immortels,  elles  apportent  toutes  les  grâces 
imaginables  dans  leur  témoignage  respectueux  d'af- 
fection et  d'adoration,  et  méritent  ainsi  de  participer 
à  la  divine  essence. 

Les  devadaschies  ont  acquis,  dans  la  traduction  des 
phrases  de  ces  drames  d'amour,  une  science  parfaite 
de  la  pantomime  sous  le  nom  de  tcheya,  qui  a  un 
certain  rapport  avec  le  fandango  ou  le  boléro.  Ce- 
pendant, dans  ces  danses  espagnoles,  les  jambes 
jouent  un  très  grand  rùle,  tandis  que  les  bayadères 
ne  s'en  servent  que  pour  se  déplacer. 

M.  Louis  Jacolliot  nous  donne  le  récit  d'une  tchéga 
dont  voici  la  reproduction  : 

«  La  vraie  bayadère,  on  le  conçoit,  ne  peut  danser 
en  public.  Devant  exalter  les  sens,  qu'elle  salisfait 
après,  il  lui  faut  l'ombre  et  le  mystère  ;  il  faut  qu'elle 
s'anime  par  degrés,  que  sa  taille  frissonne  sur  ses 
hanches,  que  sa  gorge  bondisse,  que  tous  ses  mus- 
cles tressaillent,  que  tout  son  corps  se  cambre  sous 
l'excitation  matérielle  d'une  extase  frénétique.  Tan- 
tôt, elle  s'en  va  à  demi  courbée,  les  cheveux  épars 
sur  ses  épaules  nues,  rampant  sur  la  natte  du  salon, 
tordant  ses  membres  comme  une    chatte  lascive, 
dardant  sur  ceux  qui  la  regardent  ses  yeux  noirs  avec 
des  éclairs  de  feu,   qu'elle  sait  rendre  humides  de 
langueur  et  de  désirs.  Tantôt,  elle  envoie  ses  élans 
aux  cieux,  comme  une  vierge  inspirée,  dans  des 
poses  splendides  d'invocation  et  d'ardeur.   Tantôt, 
c'est  une  folle  en  délire  se  pâmant  sous  des  plaisirs 
inconnus,  comme  les  filles  de  Louvain  ou  les  inspi- 
rées du  cimetière  Saint-Médard.  Puis,  à  celasuccèdent 
tout  à  coup  les  indexions  du  corps  les  plus  sédui- 
santes, les  plus  molles,  les  plus  provocantes,  avec 
des  temps  d'arrêt  sur  celles  qui  font  le  mieux  valoir 
la  cambrure  des  hanches,  la  souplesse  de  la  taille  et 
des  mouvements  et  la  richesse  de  l'ensemble. 


«  ...  Nous  ne  parlions  plus,  enfoncés  que  nous 
étions  dans  le  rêve  poétique  ou  matériel,  suivant 
les  tendances  et  les  organisations,  quand,  tout  à 
coup,  sur  un  signe  du  radjah,  un  rideau  tissé  de  soie 
et  de  fils  d'argent  se  souleva  comme  par  enchante- 
ment, et  quatre  bayadères,  ravissantes  de  grâce, 
de  beauté,  de  jeunesse,  parurent,  et  à  l'instant  ravi- 
rent nos  yeux  alanguis  qui  déjà,  à  demi  fermés,  se 
préparaient  au  sommeil.  Figurez-vous  ce  grand 
salon,  mélangé  d'arabesques  musulmanes  et  d'ar- 
chitecture hindoue,  où  le  soleil  ne  pénètre  jamais. 
Partout,  une  lumière  mystérieuse  et  discrète,  et,  à 
six  pas  de  nous,  quatre  femmes  à  peine  âgées  de 
quinze  ans,  belles  comme  le  sont  les  races  de  l'Hi- 
malaya, lascives  par  tempérament,  dont  tous  les 
gestes,  toutes  les  attitudes  ont  élé  formés  dès  l'en- 
fance par  un  maître  savant  dans  l'art  d'émouvoir  les 
sens;  quatre  femmes  aux  yeux  noirs  largement 
fendus,  aux  longs  cils  humides,  les  cheveux  épars, 
la  gorge  nue,  le  reste  du  corps  à  peine  recouvert 
d'une  gaze  de  soie  frangée  d'or,  venant  animer  cette 
obscurité  et  ce  silence  sans  les  troubler.  On  eût  dit 
quatre  apparitions  fantastiques,  quatre  houris  du 
paradis  d'Indra  descendues  pour  venir  révéler  aux 
hommes  le  secret  perdu  de  la  forme  la  plus  pure  et 
de  la  beauté  la  plus  exquise.  Elles  se  mirent  à  dan- 
ser. Prenez  les  poses  les  plus  gracieuses  consacrées 
par  l'art  et  les  tableaux  des  maîtres,  faites-leur  suc- 
céder des  élans  de  bacchantes  enivrées  par  les  liba- 
tions et  de  mystérieux  parfums;  puis  représentez- 
vous  ces  femmes  se  traînant  à  vos  genoux,  souples, 
caressantes,  l'oeil  noyé  de  langueur,  le  sein  palpi- 
tant d'excitation  fiévreuse,  les  membres  tressaillants 
sous  l'action  du  haschisch,  comme  aux  approches 
d'une  crise  nerveuse,  et  vous  aurez  une  faible  idée 
du  spectacle  étrange  et  fascinateur  qui  se  déroulait 
devant  nous. 

«  ...  La  danse  doittoujours  finir,  pour  ces  prêtres- 
ses de  l'amour,  par  l'épuisement  complet  de  toutes 
leurs  forces.  Si  elles  résistent  aux  premières  exal- 
tations, à  ces  spasmes  qu'une  longue  habitude  leur 
fait  presque  se  procurer  à  volonté,  elles  se  mettent 
à  tourner  sur  elles-mêmes  avec  une  incroyable  rapi- 
dité, jusqu'à  ce  que,  n'en  pouvant  plus,  et  prises  de 
vertige,  elles  tombent  anéanties  et  demi-nues  sur  le 
parquet.  » 

II 

DANSES  GRECQUES,   ROMAINES  ET  BYZANTINES 

A  aucune  époque  et  dans  aucun  pays,  la  danse 
n'a  été  plus  en  faveur  que  chez  les  Grecs;  elle  y  joue 
un  rôle  très  important. 

Les  danses  grecques  participent  du  même  carac- 
tère que  les  danses  antiques  :  elles  ont  également 
pour  point  de  départ  les  manifestations  du  culte, 
mais  bientôt,  les  danseurs  grecs  mêlèrent  à  leurs 
pas  des  actions  mimées.  Ils  ne  voulaient  pas  que  la 
danse  fût  seulement  prétexte  à  l'agitation  (disaient- 
ils)  suivant  un  rythme  convenu,  et  à  prendre  des 
poses  gracieuses  ou  à  dessiner  de  belles  attitudes. 
Us  voulurent  que  cette  gymnastique  fût  un  langage. 
La  pantomime  proprement  dite  ne  fut  pas  créée 
à  cette  époque,  mais  les  danseurs  attachèrent  une 
signification  mimique  à  chacun  de  leurs  mouve- 
ments, même  les  plus  désordonnés  en  apparence. 
La  danse  grecque  peut  être  définie  une  sorte  de 
conversation  muette  et  animée  dont  le  rythme  est 
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un  agrément  destiné  à  charmer  les  sens  du  specta- 
teur et  à  reposer  l'esprit. 

Les  Grecs,  plus  que  tout  autre  peuple,  semblent 
avoir  ce  besoin  impérieux  de  s'agiter  en  mesure  et 
d'exprimer  des  sentiments  naturels  par  leurs  atti- 
tudes, et  cela  sans  le  secours  de  la  parole. 

Il  y  a  quelques  années,  Isadora  Du.ncan  nous  a 
prouvé,  par  la  reconslitution  des  danses  grecques, 
que  SiMOMDA,  le  célèbre  poète  grec,  avait  donné  net- 
tement la  délinition  caractéristique  de  ces  danses, 
en  disant  :  «  La  danse  est  une  poésie  muette.  »  Les 
gestes  de  celle  artiste,  à  eux  seuls,  ne  faisaient-ils 
pas  comprendre,  sans  le  secours  d'aucun  instrument 
ni  attribut,  ce  qu'elle  voulait  exprimer?  1"  Dans  la 
danse  du  jeu  d'osselets,  où  elle  évolue  avec  grâce 
en  simulant  le  déplacement  de  ces  petits  objets, 
et  lorsque,  étendue  sur  le  sable,  par  la  manière  de 
retourner  ses  mains,  ne  fait-elle  pas  parfaitement 
comprendre  le  lancement  des  osselets?  2°  Dans 
sa  danse  pyrrhique  (guerrière),  tout  en  exécutant 
des  pas  simples,  mais  très  mouvementés,  elle  ma- 
nœuvre ses  bras  de  manière  à  faire  comprendre  la 
défense  et  l'attaque  par  le  javelot;  ses  gestes  sont 
tellement  vrais  que  l'on  croit  voir  tournoyer  son 
arme  dans  ses  mains,  vides  pourtant.  3"  Que  dirons- 
nous  encore  de  cette  danse  où,  par  ses  attitudes 
simples,  mais  exactes,  elle  nous  donne  la  sensation 
qu'elle  précède  un  héros  que  tout  un  peuple  acclame, 
l'invitant  par  ses  bonds  et  ses  danses  gracieuses  à 
daigner  jeter  un  regard  sur  ce  peuple  assemblé; 
enfm  à  le  décider  à  se  laisser  charmer  par  sa  danse, 
puis,  par  la  suite,  elle  accompagne  le  départ  du 
héros  par  des  sauts  joyeux? 

Nous  pourrions  citer  beaucoup  d'autres  danses, 
plus  intéressantes  les  unes  que  les  autres  ;  cette 
belle  artiste  nous  a  donné  une  véritable  impression 
d'art. 

Chaque  cérémonie  était  l'occasion  de  danses  va- 
riées, licencieuses  ou  graves,  tristes  ou  joyeuses, 
soit  dans  les  processions  religieuses,  soit  dans  les 
temples  pour  honorer  les  dieux,  soit  aux  mariages 
ou  aux  naissances,  ainsi  que  pour  les  fiançailles,  pen- 
dant ou  à  la  fin  des  festins;  de  même,  à  la  guerre 
les  Lacédémoniens  allaient  en  dansant  dans  les 
camps,  où  les  soldats  s'exerçaient  à  la  pyrrhique. 

Ce  peuple,  parmi  les  Grecs,  était  celui  qui  cultivait 
l'art  chorégraphique  avec  le  plus  d'assiduité;  tous 
les  exercices  se  terminaient  par  la  danse.  Lin  joueur 
de  flûte  s'asseyait  au  milieu  d'eux,  jouant  de  son 
instrument,  frappant  du  pied  pour  marquer  la  me- 
sure, et  les  danseurs  suivaient  en  ordre  dans  des 
poses  amoureuses  ou  guerrières.  L'un  des  airs  qu'ils 
chantaient  à  celte  occasion  prenait  le  nom  de  Véims 
et  de  l'Amour,  comme  si  ces  divinités  eussent  as- 
sisté à  leurs  ébats;  l'autre  servait  à  indiquer  aux 
danseurs  quelques  préceptes  de  leur  art.  Ils  agis- 
saient de  même  dans  nue  danse  dont  le  nom  grec, 
en  français,  veut  dire  «  Ronde  »,  et  qui  s'exécutait  en 
se  tenanl  par  les  mains;  c'était  une  sorle  de  branle 
ou  farandole,  composée  de  tilles  et  de  garçons  dis- 
posés alternativement,  réalisant  à  peu  près  le  jeu  au- 
quel on  voit  encore  se  livrer  de  nos  jours  les  enfants 
ou  les  jeunes  gens  dans  les  rues  de  nos  villes,  sur  les 
places  de  nos  villages.  Le  garçon  menait  la  danse 
d'un  pas  mâle  et  belliqueux,  la  jeune  flile  suivait 
d'une  marche  plus  douce  et  plus  modeste;  ce  con- 
traste servait  à  exprimer  l'ensemble  de  ces  deux 
vertus,  la  force  et  la  grâce. 

Les  Thessaliens  avaient  l'art  de    la  danse  en  si 


haute  estime  que  leurs  principaux  magistrats  en 
liraient  leur  nom,  car  on  les  appelait  d'un  mot  qui 
signifie  «  Qui  mène  la  danse  ».  On  lisait  sur  toutes  les 
statues  des  inscriptions  comme  celle-ci  :  «  A  Ilaton, 
le  Thessalien  ;  le  peuple  lui  a  érigé  cette  statue,  parce 
qu'il  avait  bien  dansé  dans  les  combats.  » 

Les  Athéniens  pratiquaient  cet  art  dans  un  grand 
nombre  de  cérémonies,  telles  que  : 

Les  Amary Hennés  (en  l'honneur  de  Diane)  ; 

Les  Antliestéries  (fêtes  de  Bacchusl  ; 

Les  Borcasnies  (fêtes  destinées  à  apaiser  Borée); 

Les  Androgé7iées  (fêtes  funèbres)  ; 

Les  Anacles  (de  Castor  et  Pollux)  ; 

Les  Aloennes  (en  l'honneur  de  Cérès)  ; 

Les  Jeux  Pythiens; 

Les  fêtes  en  l'honneur  des  citoyens  morts  au 
combat,  etc.,  etc. 

Nous  le  répétons,  les  Grecs  tenaient  la  danse  en  si 
haute  estime  que  les  personnes  les  plus  graves,  telles 
que  SocRATE,  n'hésitaient  pas  à  demander  des  leçons 
aux  célèbres  danseurs. 

Dans  l'Iliade,  Homère  nous  montre  sans  cesse  ses 
héros  célébrant  leurs  victoires  par  des  pas  guerriers; 
Mérion,  l'un  des  amants  d'Hélène,  n'est-il  pas  loué 
par  le  poète  sur  son  habileté  dans  cet  art,  où  il 
excellait  si  bien  qu'il  s'acquit  l'estime  des  Grecs  et 
même  celle  desTroyens? 

Vulcain,  qui  cisela  le  bouclier  d'Achille,  reprodui- 
sit la  danse  que  Dédale  inventa  pour  Ariane  dans 
la  ville  de  Cnosse. 

Des  jeunes  filles,  vêtues  de  robes  légères  et  cou- 
ronnées de  Heurs,  se  tenaient  par  la  main  avec  des 
jeunes  garçons  qui  portaient  sur  leur  tunique  des 
épées  d'or  soutenues  par  des  baudriers  d'argent. 
Tantôt,  ils  dansaient  en  rond,  et  tantôt  ils  se  parta- 
geaient en  plusieurs  files,  se  mêlant  les  uns  aux 
autres.  Au  milieu  de  ces  évolutions  se  trouvaient 
deux  sauteurs  qui  chantaient  en  exécutant  des  sauts 
merveilleux. 

Ces  groupes  étaient  entourés  d'une  foule  de  peuple 
que  ce  spectacle  paraissait  iort  réjouir. 

Virgile  s'inspira  de  cette  description  pour  le  bou- 
clier d'Enée. 

On  voyait  sur  ce  bouclier  une  ville  fermée  de  sept 
portes  d'or  et  environnée  de  tours.  Des  hommes,  sur 
un  char  magnifique,  conduisaient  une  mariée  à  son 
époux.  Des  jeunes  filles,  dans  la  tleur  de  leur  beauté, 
les  précédaient,  portant  des  flambeaux,  répandant 
au  loin  la  lumière. 

Des  troupes  de  danseurs  venaient  ensuite,  jouant 
sur  le  chalumeau  des  airs  éclatants.  Les  femmes 
menaient  une  ronde  au  son  des  lyres,  pendant  que 
de  jeunes  garçons  dansaient  en  riant  et  folâtrant. 

Ces  deux  descriptions,  reproduisant  des  danses 
fort  anciennes,  prouvent,  une  fois  de  plus,  qu'elles 
n'étaient  qu'un  divertissement  où  les  rondes  s'exé- 
cutaient eu  chantant  et  en  dansant,  et  parfois  se 
rompaient  pour  se  reprendre,  sans  s'occuper  ni  du 
rythme  ni  de  la  cadence.  L'art  chorégraphique  se 
perfectionna;  il  y  fut  introduit  des  règles  mimiques 
et  harmoniques  que  Plato.n  avait  longuement  cher- 
chées. i<  Il  ne  faut  pas,  dit-il,  qu'il  dégénère  en 
amusement  licencieux  et  devienne,  de  ce  fait,  nuisi- 
ble au  lieu  d'être  utile.  »  D'après  lui,  la  danse  repose 
sur  les  définitions  suivantes. 

11  nomme  cadence,  l'ordre  et  la  proportion  qui 
s'observent  dans  les  divers  mouvements  du  corps. 
Ces  deux  définitions  constituent  l'harmonie;  il  con- 
clut avec  juste  raison  que  la  danse  doit  être  l'union 
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de  la  cadence  et  de  l'harmonie.  Il  dit  également  que 
la  danse  est  une  imitation  en  deux  clauses.  La  pre- 
mière a  pour  but  d'honorer  [les  dieux  et  les  héros, 
en  témoignage  de  reconnaissance  et  d'admiration. 
La  seconde  est  instituée  en  vue  de  reproduire  les 
attitudes  des  guerriers  dans  leurs  exercices  militaires 
avec  l'arc,  le  javelot  et  les  diverses  armes  des  com- 
battants grecs. 

Il  en  existe  une  troisième,  que  Platon  désigne 
sous  le  nom  de  superlic  ou  douteuse.  Autant  il  Juge 
les  deux  premières  d'une  grande  utilité  dans  la  Hé- 
publique,  autant  il  désavoue  cette  dernière,  où  les 
baccliantes  et  leur  cortège  composé  de  nymphes,  de 
silènes  et  de  satyres,  qui  par  leurs  danses  échevelées 
imitent  les  ivrognes,  invoquent  le  prétexte  d'expia- 
tions et  de  purifications  religieuses. 

Il  bannit  ce  genre  de  danse  comme  n'étant  conve- 
nable sous  aucun  rapport,  et  comme  ne  pouvant  ser- 
vir qu'à  la  corruption. 

L'orchestique  grecque  se  caractérise  par  trois  élé- 
ments :  le  pas  ou  la  marche,  la  figure  et  la  démons- 
tration. 

La  marche  est  le  mouvement  des  jambes  destiné 
;i  déplacer  le  corps. 

La  figure  est  une  disposition  momentanée  de  tous 
les  mouvements  du  danseur,  telle  la  représentation 
d'une  attitude. 

La  démonstration  est  la  désignation  des  personnes 
et  des  choses  que  veut  imiter  le  danseur.  Plutarqi'E 
l'ait  comprendre  ces  divisions  en  empruntant  cette 
comparaison  à  la  poésie.  «  De  même  que  les  poètes, 
lorsqu'ils  veulent  peindre  ou  imiter,  se  servent  d'ex- 
pressions figurées  ou  métaphoriques  et  qu'ils  n'em- 
ploient au  contraire  que  les  noms  propres  lorsqu'ils 
n'ont  en  vue  que  d'indiquer  simplement  les  person- 
nes et  les  choses;  de  même,  les  danseurs  se  servent 
des  gestes,  des  figures  et  des  attitudes  pour  imiter, 
et  de  simples  lignes  ou  démonstrations  pour  dési- 
gner ou  montrer  quelque  personne  ou  quelque 
chose.  »  On  peut  déduire  de  ces  analyses,  que  la 
danse  était  considérée  par  les  Grecs  comme  une 
récréation  utile  et  agréable.  Socrate  lui-même  s'y 
essaya  avec  plaisir  et  figura  au  festin  de  Xénophon. 
Sophocle  et  Eschyle  ne  dédaignèrent  pas  de  paraître 
en  scène  et  de  danser  en  public.  On  peut  aisément 
croire  cette  affirmation  lorsque  l'on  considère  que 
la  gravité  des  danses  théâtrales  était  telle,  que  les 
plus  sérieux  personnages  s'y  adonnaient  volontiers, 
à  l'exemple  de  ces  hommes  illustres.  On  a  vu  des 
généraux  ou  des  ambassadeurs  paraître  en  danseurs 
dans  les  chœurs. 

Les  choréges  étaient  choisis  parmi  les  premiers 
citoyens  de  l'Ktat;  du  reste,  les  chœurs  de  chant  et 
de  danse,  dans  toutes  les  tragédies,  affichaient  tou- 
jours un  caraclère  élevé,  grave  et  majestueux,  re- 
présentant l'opinion  morale  du  poète  et  des  spec- 
tateurs et  portant  le  souvenir  de  leur  origine  sacrée. 
S'ils  peignaient  les  violentes  passions,  c'était  tou- 
jours avec  dignité,  et  sans  perdre  de  vue  la  beauté 
des  attitudes. 

Les  sculpteurs  grecs  n'immortalisèrent-ils  pas,  sur 
les  vases  antiques  et  dans  les  statues,  les  formes 
pures  des  danseurs  et  les  poses  gracieuses  des  dan- 
seuses? Ces  vestiges  prouvent  combien  le  peuple  grec 
témoignait  d'admiration  pour  cet  art,  combien  toute 
cérémonie  lui  aurait  paru  incomplète  sans  la  danse, 
qu'elle  lût  religieuse  ou  profane.  De  là,  vient  la 
fjrande  variété  des  danses,  dont  le  classement  fut 
l'objet  de  longues  dissertations. 


Voici  comment  Athénée  les  divise  en  quatre 
classes  : 

1°  Dannes  religieuses; 

2°  La  Cori/ljanlhiaque; 

3°  Danses  dramatiques,  comprenant  VEmmelie,  la 
Cordace,  et  la  Sieinnis; 

i"  Danses  lyriques. 

A  celle  classification,  ajoutons  les  détails  de  la 
signification  et  de  l'application  des  danses. 

Les  danses  religieuses,  qui,  à  leur  tour,  se  subdi- 
visent en  Dyouisiaqiies,  s'exécutaient  en  l'honneur 
de  nacchus.  Elles  étaient  la  manifestation  de  la  joie 
du  peuple,  qui  mêlait  souvent  à  son  exubérance  des 
propos  grossiers. 

La  Corybanthiaque,  dansée  en  l'honneur  de  Jupiter, 
également  bruyante,  admettait  pourtant  plus  de  gra- 
vité. 

D'autres  étaient  consacrées  à  Apollon,  Minerve  el 
enfin  à  des  divinités  secondaires,  telles  le  Tetranicos 
et  le  Callinicos,  cette  dernière  danse  exécutée  en  mé- 
moire de  Cerbère  enchaîné  par  Hercule. 

Les  danses  dramatique  avaient  un  caractère  plus 
particulier;  elles  élaientimitatives  ets'harmonisaient 
avec  l'expression  des  paroles  déclamées  par  les 
chœurs.  Elles  faisaient déjàpressentir  la  pantomime; 
c'est  peut-être  pour  cette  raison  qu'on  les  exécutait 
sur  la  partie  du  théâtre  qu'on  nommait  orchestre. 

VEmmelie,  dont  le  nom  signifie  parfait  accord,  aux 
mouvements  élégants  et  nobles,  était  une  sorte  de 
danse  solennelle  célébrant  les  actions  des  Dieux  et 
les  mystères  de  la  nature. 

Platon  en  admettait  l'utilité,  parce  que,  seule, 
parmi  les  danses  pacifiques,  elle  avait  toute  la  no- 
blesse qui  convient  aux  sentiments  et  à  l'action 
exprimés  par  les  chœurs. 

La.  Cordace  était,  au  contraire,  vive  et  légère, et  pa- 
raît avoir  été  composée  en  l'honneur  de  la  naissance 
d'Apollon.  Anacharsis  prétend  qu'elle  était  dansée 
par  des  nautoniers  autour  d'un  autel, et  qu'elle  devait 
rappeler  les  jeux  auxquels  le  jeune  dieu  s'amusait 
dans  son  enfance.  Il  fallait  en  dansant,  les  mains 
derrière  le  dos,  mordre  l'écorce  d'un  olivier.  Les 
sauts  et  les  pas  irréguliers  des  danseurs  excitaient 
parmi  les  spectateurs  une  gaieté  débordante,  frôlant 
parfois  l'indécence,  mais  l'innocence  de  ces  jeux, 
disaient-ils,  ne  blessait  pas  la  majesté  des  dieux. 

La  Sieinnis,  troisième  danse  dramatique,  était  en 
quelque  sorte  une  parodie  des  danses  sérieuses.  Par 
ses  attitudes  bouffonnes  ainsi  que  par  le  costume 
des  danseuses  qui  y  prenaient  part,  vêtues  de  peaux 
de  bêtes  et  simulant  les  satyres,  cette  danse  offrait 
une  certaine  analogie  avec  la  pastorale.  Du  reste, 
représentée  après  une  tragédie ,  elle  était  desti- 
née à  en  atténuer  l'effroi,  par  son  côté  grotesque  et 
ridicule. 

Enfin,  dans  la  quatrième  catégorie,  les  danses  lyri- 
ques, setrouve  celle  que  les  Grecs  préféraient  à  toutes 
les  autres,  nous  voulons  parler  de  la  danse  Pyrrhique. 

Cette  danse  faisait  partie  des  exercices  militaires, 
et  s'exécutait  d'abord  par  un  seul  danseur,  ensuite 
par  deux,  et  enfin  par  un  groupe. 

C'était  une  danse  militaire;  en  effet,  les  danseurs 
prenaient  les  poses  de  l'attaque  et  de  la  défense;  le 
public  qui  assistait  à  l'exécution  de  ces  danses  en- 
traînait les  combattants  par  des  chants  d'une  poésie 
vive  et  légère.  Le  rythme  en  est  vif  et  enlrainant. 

Les  Grecs  estimaient  quela  pratique  de  cette  danse 
conservait  à  leur  corps  son  agilité,  sa  vigueur  et  sa 
souplesse. 


TECHNIQUE,  ESTHÉTIQUE  ET  PÉDAGOGIE 
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On  n'est  pas  d'accord  sur  l'origine  du  nom.  Certains 
l'attribuent  à  Pyrrhus,  (ils  d'Achille,  qui,  le  premier, 
dansa  tout  armé  aux  funérailles  de  son  père;  d'au- 
tres prétendent  qu'elle  fut  inventée  par  un  certain 
Pyrrhus  dont  la  renommée  n'a  retenu  le  nom  pour 
aucun  exploit  célèbre.  Aristote  émet  l'opinion  que 
ce  nom  proviendrait  de  l'étymologie  dont  les  mots 
grecs  «  feu  et  bûcher  e.xprimeraient  alors  le  feu  de 
l'action,  de  la  vivacité  ».  Enfin,  les  anciens  l'attribuent 
à  Minerve  qui,  selon  eux,  l'inventa  et  l'enseigna  à 
Castor  et  à  Pollux. 

Ces  contradictions,  qui  montrent  combien  l'origine 
de  cette  danse  est  incertaine,  prouveraient  sa  grande 
ancienneté,  et  confirmeraient  l'idée  que  nous  nous 
faisons  qu'elle  a  dû  être  pratiquée  dès  la  plus  haute 
antiquité  grecque. 

l,es  Lacédémoniens,  qui  s'y  adonnaient  avec  pas- 
sion, y  exerçaient  leurs  enfants  dés  l'âge  le  plus 
tendre. 

Nous  trouvons  dans  le  sixième  livre  de  l'expédition 
de  Cyrus,  l'explication  que  .\'énophon  donne  de  ces 
danses  guerrières. 

«  Le  festin  était  fini,  dit-il,  les  libations  faites,  et 
l'hymne  chanté  ;  deux  Thraces  tout  armés  commen- 
cèrent à  danser  fort  légèrement  au  son  de  la  llùte. 
Après  s'être  escrimés  quelque  temps  de  leurs  épées, 
l'un  tomba  comme  blessé  d'un  coup  qu'il  venait  de 
recevoir,  et  les  Paphlagoniens  jetèrent  un  grand  cri. 
Le  vainqueur,  ayant  dépouillé  le  vaincu,  sortit  en 
chantant  victoire;  l'autre  fut  emporté  comme  mort 
par  ses  compagnons,  quoiqu'il  n'eût  pas  le  moindre 
mal  et  que  tout  cela  ne  fût  qu'un  jeu.  Ensuite,  les 
Enianes  et  les  Magnésiens  dansaient  en  contrefaisant 
le  laboureur,  et  mettant  bas  les  armes;  l'un  d'eux  fit 
semblant  de  semer  et  de  labourer,  tournant  souvent 
la  tète  comme  un  homme  qui  a  peur.  Mais  aussitôt 
qu'il  vit  un  soldat  avancer,  il  prit  les  armes  et  com- 
battit devant  sa  charrue,  le  tout  en  cadence  et  au 
son  de  la  llûte.  A  la  fin,  le  soldat  victorieux  emmena 
la  charrue  et  le  laboureur;  quelquefois,  c'est  le  sol- 
dat qui  est  emmené  lui-même  par  le  paysan,  qui 
l'attache  avec  ses  bœufs,  et  le  chasse  devant  lui,  les 
mains  liées  derrière  le  dos. 

«  Un  Mysien  venait  ensuite,  portant  de  chaque 
main  un  petit  bouclier,  et  contrefaisant  tantôt  deux 
combattants,  et  tanlôl  un  seul,  avec  quantité  de  cul- 
butes et  de  pirouettes,  ce  qui  constituait  un  spectacle 
très  agréable. 

«  Il  dansait  ensuite  à  la  mode  perse ,  frappant 
ses  boucliers  l'un  contre  l'autre,  se  laissant  tomber 
sur  les  genoux,  puis  se  relevant,  le  tout  en  cadence, 
au  son  de  la  flûte.  Après  lui,  entrèrent  les  Mautinéens, 
et  quelques  autres  Arcadiens,  couverts  d'armes  et 
fort  lestes,  qui  chantaient  des  hymnes,  sautaient  et 
dansaient  comme  dans  les  processions  publiques, 
animés  par  la  tlûte  sonnant  un  air  belliqueux. 

«  Mais  le  Mysien,  voyant  leur  étonnemeut,  persuada 
à  son  Aroadien,  qui  avait  une  baladine,  de  lui  per- 
mettre d'amener  cette  femme,  et  il  la  Ht  entrer,  pa- 
rée et  armée  d'un  bouclier  léger.  Elle  dansa  la  pyr- 
rhique,  avec  beaucoup  d'agilité,  ce  qui  lui  attira  de 
grandes  acclamations,  principalement  de  la  part  des 
Paphlagoniens  qui  demandaient  si  les  femmes,  parmi 
nous,  allaient  à  la  guerre.  On  leur  répondit  par  l'af- 
firmative, en  ajoutant  qu'elles  avaient  chassé  le  roi 
de  Perse  de  son  camp!  " 

Parmi  les  danses  pyrrhiques,se  trouvent  classées  la 
Berekyntiake  et  VEpicredias,  dansées  chez  les  Cretois, 
ainsi  que  la  Télésias,  très  appréciée  eu  .Macédoine. 


Au  nombre  des  danses  lyriques,  nous  trouvons 
encore  la  Memphitique,  à  peu  près  semblable  à  la 
Pijrrhiqiie  comme  exécution,  puisque  toutes  deux  se 
dansaient  avec  le  bouclier,  le  javelot  et  l'épée,  mais 
moins  belliqueuse. 

Par  la  suite,  la  Pijrrhiquc  subit  une  grande  trans- 
formation; elle  devint  moins  violente  du  temps  d'A- 
THÉNÉE,  prenant  plutôt  le  caractère  d'une  danse 
bachique. 

Les  danseurs  et  les  mimes  figuraient  les  exploits 
de  Bacclius  aux  Indes  et  la  mort  de  Penthée.  Les 
armes  guerrières  furent  remplacées  par  des  thyrses, 
des  férules  et  des  flambeaux.  Les  bacchantes,  vêtues 
de  peaux  de  tigre,  la  tête  couronnée  de  feuillages  et 
la  chevelure  au  vent,  dansaient  avec  les  Ménades.  Ces 
danses  s'accompagnaient  de  cymbales  et  de  tambours 
sonores. 

EuRn>iDK,  lui-même,  marqua  le  mouvement  de 
cette  pyirhique  nouvelle;  c'est  lui  qui  indiqua  comme 
sujet  la  mort  de  Penthée,  se  prêtant  le  mieux  au  tra- 
gique merveilleux. 

Les  Hyporchèmes  comptent  aussi  parmi  les  danses 
lyriques;  elles  étaient  consacrées  à  .Apollon  et  dan- 
sées par  les  hommes  et  les  femmes,  en  s'accorapa- 
gnant  du  chant.  Citons  encore  la  Cheironomie,  ou 
action  mimée.  Enfin  la  dernière  danse  lyrique  est  la 
Gi/mnopédique,  célébrée  en  l'honneur  de  Bacchus  à 
Lacédémone. 

A  ces  danses  religieuses  et  guerrières,  il  faut  ajou- 
ter les  danses  particulières,  danses  célébrées  dans  les 
familles,  h  l'occasion  d'un  événement  marquant,  tel 
que  mariage,  naissance,  funérailles;  celles  qu'on  exé- 
cutait dans  ce  dernier  cas  avaient  le  plus  d'éclat, 
surtout  si  le  défunt  était  un  homme  de  grande  répu- 
tation, ou  fortuné. 

L'Asco/iasDios  servait  à  manifester  la  joie;  elle 
était  vive,  et  très  mouvementée,  consistant  princi- 
palement en  sauts  d'un  seul  pied  sur  de?  outres  hui- 
lées, remplies  d'air. 

L'Hormo.ç,  ou  danse  de  l'innocence,  était  exécutée,  en 
l'honneur  de  Diane,  par  toute  la  jeunesse  Spartiate. 

Lycurgue  en  est  l'auteur.  Danseurs  et  danseuses 
formaient  une  chaîne  qui  parcourait  les  rues  et  les 
places  de  la  ville.  Ils  étaient  entièrement  nus,  ce  dont 
personne  ne  songeait  à  se  choquer,  tant  s'affichait 
grande  l'innocence  de  leurs  attitudes. 

Au  reproche  que  certains  adressaient  à  Lycurgue 
d'être  l'instigateur  de  ces  danses,  où  les  danseurs 
paraissaient  nus,  celui-ci  répondit  : 

«  Mon  but  est,  qu'eu  faisant  les  mômes  exercices 
que  les  ciloyens,  les  femmes  égalent  les  hommes  par 
la  force,  la  santé,  la  vertu,  la  générosité  de  l'àme, 
et  qu'elles  s'habituent  à  mépriser  l'opinion  du  vul- 
gaire. » 

La  B(6(isis  était  une  danse  qui  consistait  à  frapper 
en  cadence,  avec  les  talons,  la  partie  inférieure  de 
notre  individu. 

Il  y  avait  encore  certaines  danses  étrangères, 
introduites  par  les  Grecs  dans  leur  pays,  telles  que 
celles  des  Scythes,  des  Thraces,  des  Perses,  etc. 

En  plus  de  ces  danses  caractérisées ,  les  Grecs 
possédaient  de  véritables  mimes.  Ces  artistes,  s'ils 
ne  suivaient  pas  encore  une  action  dramatique,  de- 
vaient du  moins  représenter  les  actions  humaines; 
ils  devaient  savoir  exprimer,  par  les  gestes  et  les 
mouvements  du  corps,  les  sentiments  et  les  diverses 
passions.  Ils  devaient,  en  outre,  avoir  l'oreille  fine  et 
exercée  à  la  cadence  et  au  rythme  musical,  afin  d'en 
suivre  le  caractère. 
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Nous  avons  cru  pouvoir  nous  étendre  un  peu  sur 
toutes  ces  danses  grecques,  estimant  que  la  Grèce 
est  le  berceau  de  la  vraie  danse. 

En  elTel,  on  trouve  dans  son  exécullon  des  pas 
bien  déterminés,  joints  à  des  attitudes  de  bras  très 
caractérisées,  que  nous  n'avons  pas  découverts  dans 
les  autres  pays. 

Nous  avons  pu  nous  inspirer  de  certains  d'entre 
eux  pour  notre  danse  moderne,  ou,  pour  mieux  dire, 
dans  les  études  de  la  danse  à  l'Opéra. 

Danses  romaines. 

Home,  aux  premiers  âges  de  sa  civilisation,  ne 
s'occupa  que  de  former  des  défenseurs.  La  danse  y 
fut  longtemps  inconnue.  C'est  seulement  vers  l'an  40 
de  Rome  que  fut  instituée  une  danse  d'un  caractère 
primitif. 

Douze  prêtres  danseurs  créèrent  cette  danse  con- 
sacrée au  dieu  Mars;  ils  furent  choisis  parmi  les 
nobles;  on  les  nomma  Salions  (du  verbe  latin  salire, 
sauter),  à  cause  des  sauts  qu'ils  faisaient  dans  des 
sortes  de  processions  elt'ectuées  au  mois  de  mars. 

Ils  portaient  les  ancilles  ou  boucliers  sacrés,  qu'ils 
frappaient  en  cadence  de  leur  glaive,  et  chantaient 
en  dansant  des  hymnes  rythmés,  composés  dans  un 
langage  si  suranné  qu'il  était  devenu  incompréhen- 
sible au  temps  d'Horace.  Au  début,  c'était  presque 
une  honte  pour  un  Homain  de  s'adonner  à  la  danse, 
mais  sous  les  empereurs,  celle-ci  devint  en  si  grand 
honneur  que  Néron  dansait  dans  le  cirque. 

Des  écoles  furent  instituées  par  des  histrions  qui 
enseignaient  cet  art  «  prestigieux  et  malhonnête  ». 

On  vit  des  jeunes  filles,  ainsi  que  de  jeunes  gar- 
çons, suivre  ces  écoles.  Les  patriciens  y  envoyèrent 
leurs  enfants,  mais  les  mœurs  dégénérèrent  à  par- 
tir de  ce  moment. 

Les  Romains  ne  surent  pas  acquérir  la  beauté 
plastique  que  les  Grecs  avaient  comme  but  princi- 
pal dans  leurs  danses;  ils  en  soulignaient  de  préfé- 
rence le  côté  licencieux  et  l'accentuèrent  au  détri- 
ment de  l'art. 

Ils  firent  de  la  danse  de  l'Hymen  une  véritable 
obscénité,  ils  enlevèrent  à  la  danse  de  Flore,  où  les 
femmes  se  montraient  nues,  son  caractère  de  simpli- 
cité et  de  naïveté,  et  finirent  par  en  faire  un  specta- 
cle indécent.  La  célèbre  danse  des  Vendamjcs  ne  fut 
pas  plus  respectée. 

En  voici  la  parodie  que  nous  donne  Tacite. 

Ce  fut  dans  des  jardins  magnifiques,  aux  portes 
de  Uome,  que  Messaline  et  sa  cour  imitèrent,  à  la 
lueur  des  torches,  la  fête  des  vendanges.  On  y  voyait 
les  pressoirs  remplis  de  raisin  foulés  par  les  belles 
Homaines  qui,  couvertes  de  peaux  de  bêtes,  appe- 
laient Bacchus  à  grands  cris,  en  se  livrant  à  une  cho- 
régraphie échevelée. 

Au  milieu  d'elles,  paraissaient  Messaline  et  Silius, 
son  amant,  elle,  les  cheveux  en  désordre,  agitant 
un  Ihyrse  sacré,  lui,  couronné  de  lierre  et  se  livrant 
;i  tous  les  écarts  d'une  ivresse  simulée. 

L'ilormos  perdit  également  cette  décence  qui  en 
faisait  tout  le  charme,  el  devint  tellement  licencieuse 
qu'elle  donna  le  signal  de  débordements  inquali- 
fiables. 

La  Sicinnis,  VEmmciie,  la  Cordacc,  prirent  le  nom 
de  danse  Italique;  quoique  présentées  sous  un  autre 
aspect,  elles  subirent  de  regrettables  déformations, 
lorsque  les  Homains  s'en  emparèrent. 

Les  véritables  danses  de  la  Home  antique  furent 


les  Lupercalcs,  célébrées  en  l'honneur  du  dieu  Pan. 

Les  danses  consacrées  à  Bacchus,  appelées  Bac- 
chanales, n'étaient  autres  que  les  Dyonisiaques  des 
Grecs;  elles  furent  très  appréciées  des  Romains. 

A  l'origine,  les  femmes  seules  y  prenaient  part, 
mais  lorsque  les  hommes  s'y  mêlèrent,  le  scandale 
fut  tel,  que  le  Sénat  se  vitcontraint  d'intervenir.  Cette 
danse  se  célébrait  la  nuit,  à  la  lueur  des  torches; 
les  cris  des  danseuses  se  mêlaient  au  son  des  tam- 
bours et  des  cymbales. 

II  est  indispensable  de  donner  l'explication  de  l'in- 
troduction du  ballet  à  Home,  en  raison  de  son  impor- 
tance. 

Après  sa  victoire  sur  les  lllyriens,  Lucius  Amicus, 
général  romain,  donna  des  jeux  publics.  11  fit 
construire  un  vaste  théâtre  par  les  artistes  les  plus 
habiles  de  la  Grèce,  qu'il  avait  fait  venir  à  cet  effet. 

Il  plaça  à  l'avant-scéne,  avec  le  chœur  des  dan- 
seurs, un  grand  nombre  de  joueurs  de  tlftte,  aux- 
quels il  ordonna  de  jouer  tous  ensemble. 

Les  danses  commencèrent  à  s'exécuter  par  des 
mouvements  appropriés  au  rythme,  des  joueurs  de 
flûte,  mais  Lucius  Asiicus  leur  fit  dire  que  ces  airs  ne 
convenaient  pas  à  ses  desseins,  et  qu'il  les  priait  de 
jouer  une  charge.  Les  musiciens  n'eurent  pas  plus 
tût  reçu  cet  ordre  qu'ils  prirent  un  tout  autre  rythme. 
Les  danseurs  ne  comprenant  pas  ce  qu'on  voulait 
d'eux,  un  des  licteurs  leur  montra  par  gestes  qu'ils 
devaient  se  séparer,  puis  revenir  les  uns  contre  les 
autres,  comme  pour  simuler  un  combat. 

Les  chœurs  changèrent  de  forme,  portant  leur 
milieu  aux  extrémités,  les  joueurs  de  fifttes  se  mê- 
lèrent à  eux  sans  ordre  ni  précision,  si  bien  qu'il 
s'ensuivit  une  grande  confusion. 

Bientôt,  un  des  acteurs  se  présenta  en  levant  les 
bras  comme  pour  lutter  contre  un  des  musiciens. 
Cette  action  comprise  par  les  spectateurs  eut  alors 
le  don  d'exciter  leur  enthousiasme;  ce  fut  un  cri  gé- 
néral d'admiration,  et  le  bruit  devint  la  manifesta- 
tion de  la  plus  grande  joie. 

Ensuite,  quatre  pugiles  parurent  à  l'orchestre  au 
son  des  cors  et  cornets,  et  commencèrent  à  lutter 
ensemble. 

Cette  représentation  marqua  désormais  la  forme 
sous  laquelle  les  Homains  prirent  le  plus  de  plaisir 
aux  danses  théâtrales. 

La  danse  des  funérailles  figure  aussi  au  nombre 
des  danses  romaines.  Un  histrion,  appelé  archimime, 
devait  représenter  toute  la  vie  du  défunt,  aussi  bien 
pour  le  blâmer  que  pour  le  louer;  il  devait  démas- 
quer l'hypocrisie  ou  le  ridicule  de  la  vie  du  riche 
et  du  puissant;  de  môme,  il  célébrait  les  vertus  de 
l'humble  et  du  pauvre,  aussi  bien  que  la  charité  des 
grands.  Sa  figure  était  recouverte  d'un  masque  qui 
figurait  les  traits  du  défunt  avec  toutes  ses  passions. 

Les  Ludions  d'Etrurie  trouvent  à  se  faire  une  place 
prépondérante  à  Rome.  On  les  appela  histeri  (his- 
trions), ou  sallateurs. 

Les  Atellanes,  pièces  satiriques,  furent  prises  aux 
Etrusques;  elles  dilfèrent  de  celles  des  Grecs,  sur- 
tout par  le  choix  du  sujet.  Ces  pantomimes  furent 
très  remarquées  et  perfectionnées  par  eux.  Voici  ce 
qu'on  dit  à  leur  sujet,  lors  de  leur  apparition. 

Livius  Andronicus,  de  Tarente,  fut  amené  à  Rome 
comme  esclave,  par  Livius  Salinator,  qui  l'affranchit 
ensuite;  il  composa  les  premières  pièces  régulières 
qu'eurent  les  Romains.  C'était  un  bon  poète  qui 
laissa  une  traduction  de  VOdyssic. 

C'était  aussi  un  bon  comédien  qui  jouait  lui-même 
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ses  pièces,  mais  le  malheur  voulut  qu'il  perdit  la 
voix.  Il  s'ingénia  alors  à  exprimer  par  ses  gestes  les 
idées  qu'il  animait  autrefois  de  sa  diction. 

Cet  essai  plut  au  peuple;  il  fut  perfectionné  par 
Esope,  qui  acquit  dans  la  pantomime  d'immenses 
richesses,  et  fut  également  enrichi  par  Qliintus  Ros- 
cius,  grand  ami  de  Cicéron,  lequel  prit  de  lui  des 
leçons  d'action  oratoire,  et  plaida  pour  lui  contre 
C.  Fannius  Cherea. 

Mais  l'art  de  la  pantomime  ne  devait  atteindre 
son  apogée  qu'avec  les  célèbres  acteurs  Bathylle 
d'Alexandrie  et  Pylade  de  Samos.  Bathvlle,  très  doux 
de  caractère,  excellait  dans  l'expression  des  pas- 
sions amoureuses  (ce  qui  lui  valut  d'inspirer  de 
violentes  passions  aux  dames  romaines).  Pylade 
était  tragique. 

Tous  deux  avaient  vécu  en  esclavage.  Pylade  et 
Bathylle  étaient  étroitement  liés,  mais  la  jalousie 
altéra  leur  amitié  et  rompit  leur  union  ;  on  vit  alors 
deux  théâtres  rivaux. 

Ces  établissements  prospérèrent  également,  grâce 
à  la  foule  de  dilettantes  assez  nombreux  pour  soute- 
nir les  deux  entreprises.  Les  deux  maîtres  formèrent 
des  élèves,  du  talent  desquels  jouirent  les  Uomains, 
en  sachant  les  apprécier. 

A  cette  époque,  l'art  de  la  pantomime  lit  de  grands 
progrès. 

Bathylle  mourut  le  premier.  Juvénal  dit  en  par- 
lant de  Pvlade  que  ce  dernier,  resté  seul,  devint  lier 
et  arrogant. 

Tout  entier  à  l'étude  de  son  art,  dont  il  avait 
développé  la  théorie  dans  ses  écrits,  jaloux  de  son 
talent,  il  dédaignait  la  faveur  des  princes  et  les  suf- 
frages du  peuple;  deux  fois  banni  de  Rome,  il  fut 
toujours  rappelé. 

Sa  rivalité  avec  Bathylle  excita  les  passions  de  la 
foule;  il  y  eut  deux  camps,  les  Bathylliens  et  les 
Pyladiens. 

Pylade  était  tellement  grisé  par  son  triomphe  que 
sa  hardiesse  devint  proverbale;  son  insolence  gran- 
dissante suscita  de  tels  troubles,  qu'Auguste  le  lit 
bannir,  ce  qui  ne  l'empêcha  pas  d'oser  dire  à  l'em- 
pereur :  «  César,  tu  es  un  ingrat;  que  ne  laisses-tu  le 
peuple  se  divertir  de  nos  querelles,  elles  l'empê- 
chent de  prendre  garde  à  tes  actions.  >• 

L'empereur  rendit  Pylade  à  ses  admirateurs  après 
avoir  rêlléchi,  étant  trop  habile  pour  ne  pas  com- 
prendre la  vérité  sortie  de  la  bouche  de  l'artiste. 

Les  danseurs  prirent  alors  un  tel  ascendant  sur 
le  peuple,  et  même  sur  les  empereurs,  que  lorsque 
Trajan  vint  à  régner,  il  y  mit  un  terme,  en  les  chas- 
sant. 

Sous  l'empereur  Constantin,  les  danses  n'étaient 
plus  cet  art  gracieux  des  Grecs,  que  les  Romains 
avaient  introduit  à  Rome;  elles  devinrent  un  spec- 
tacle sanglant,  où  l'on  vit  les  hommes  (des  esclaves, 
probablement)  représentant  dans  les  mimiques  Dé- 
dale, Laureolus  et  Orphée,  mis  à  mort. 

Ces  danses  ressemblèrent  peu  aux  danses  grec- 
ques qui  étaient  pleines  de  charme. 

Danses  byzaiilinesi 

Byzance  nous  montre  une  grande  variété  de  dan- 
ses qui  se  rapportent  à  celles  des  Grecs  et  des  Ro- 
mains. 

On  y  retrouve  les  danses  religieuses,  guerrières  et 
privées.  Les  danses  consacrées  sont  celles  d'Apollon, 
de  Vénus,  de  Jupiter,  etc. 


Viennent  ensuite  les  danses  dites  Danse  des  tour- 
billons. Danse  des  grâces;  dans  la  première,  les  dan- 
seurs, en  très  grand  nombre,  précipitent  leurs  pas, 
soulevant  la  poussière.  La  seconde  est  calme,  ce  qui 
la  différencie  de  la  précédente;  elle  est  dansée  par 
les  jeunes  filles,  dans  le  simple  costume  de  la  na- 
ture. Nous  trouvons  encore  les  Amagogies,  danses 
consacrées  à  la  joie,  la  Bucolique,  ou  danse  des 
fleurs;  puis  les  danses  familiales,  telles  qu'elles  exis- 
taient chez  les  Grecs. 

A  Byzance,  la  danse  devint,  dans  la  suite,  un  pré- 
texte à  des  débordements  ignobles ,  au  spectacle 
desquels  la  foule  se  passionna.  Les  vices  de  l'huma- 
nité furent  exhibés  dans  les  cirques. 

A  l'exemple  de  celui  du  bas  empire  romain,  le 
ballet  byzantin  se  développa  avec  un  grand  faste. 

La  même  impudeur  eflrontée  y  régna;  il  s'inspira 
surtout  des  personnages  licencieux  de  la  mytho- 
logie. 

La  danseuse  Théodora  était  particulièrement  ja- 
louse de  paraître  dans  ces  rôles,  où  elle  excellait,  et 
pour  la  plus  grande  joie  des  spectateurs,  dont  elle 
excitait  particulièrement  le  rire.  On  aurait  pu  croire 
qu'elle  se  servirait  de  ce  moyen  pour  se  montrer  dans 
des  attitudes  majestueuses,  alors  qu'au  contraire, 
elle  devenait  d'un  comique  irrésistible  par  certaine 
grimace  qui  lui  était  particulière. 

Ce  qui  n'empêcha  pas  Justinien  de  s'éprendre 
d'elle  follement,  et  d'en  faire  une  impératrice. 
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DANSES  JAPONAISES,    PERSANES  ET   ESPAGNOLES 

Les  Japonais  sont  comme  les  autres  peuples,  ils 
connaissent  la  danse,  depuis  qu'ils  existent,  et,  de 
même  que  dans  presque  tous  les  autres  pays,  celle- 
ci  fait  partie  du  culte. 

Les  traditions  du  Japon  sont  remplies  de  récits 
sur  l'invention  des  pantomimes,  des  œuvres  drama- 
tiques, des  chansons  et  de  la  musique. 

Ce  peuple  d'humeur  légère  et  gaie  prend  un  grand 
plaisir  à  |de  tels  spectacles,  mais  nous  devons  dire 
que  les  Japonais  sont  peu  soucieux  de  l'art.  Leurs 
poèmes  sont,  en  général,  dépourvus  de  l'unité  indis- 
pensable à  toute  œuvre  littéraire  ou  dramatique; 
même  lorsqu'ils  empruntent  im  conte  à  une  autre 
nation,  celui-ci  perd  son  caractère  comique  ou  tra- 
gique en  passant  dans  leur  pays. 

Seuls,  quelques  mythes  populaires  retiennent  leur 
préférence  et  sont  aussi  estimés  des  personnes  de 
qualité  que  des  gens  du  peuple.  Les  représentations 
des  danseuses  de  métier  sont  méprisées  par  les  Japo- 
nais distingués,  qui  ne  les  fréquentent  qu'en  secret, 
les  laissant  à  la  populace,  et  surtout  aux  étiangers. 

La  musique  est  encore  moins  appréciée,  et  bien 
peu  susceptible  de  devenir  plus  savante. 

On  se  demande  pourquoi  l'opinion  s'est  répandue 
que  cette  nation  était  très  habile  en  l'ait  de  repré- 
sentations théâtrales,  car  l'appareil  de  celles-ci  appa- 
raît au  contraire  fort  simple. 

Les  rôles  des  pantomimes  de  stvle  élevé  sont  tou- 
jours joués  par  des  hommes,  tandis  que,  dans  les 
théâtres  vulgaires,  on  emploie  des  actrices  chanteu- 
ses ou  danseuses,  des  Ymloi/as  et  des  Foudjivaras. 

Il  est  intéressant  d'examiner  les  traditions  des 
divertissements  artistiques  ainsi  que  les  rapports  de 
leur  mythes  avec  ceux  d'autres  nations. 
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Le  premier  mythe  qu'il  faut  citer  fut  inspiré  par 
la  déesse  principale  des  Japonais,  qu'ils  croient 
l'aïeule  des  empereurs,  Amatéi-.isùii  (qui  veut  dire 
lumière  sublime  du  ciel),  fille  de  Isamagi,  souverain 
de  l'éther,  et  de  Imnami,  déesse  des  ondes. 

Un  autre  mythe,  plus  spécialement  en  faveur  chez 
les  habitants  des  rivages  donnant  sur  le  Foudji- 
Yama  (montagne  volcanique,  objet  d'un  culte  su- 
perstitieux particulier)  raconte  qu'un  pêcheur  trouva 
sur  le  sable  une  robe  merveilleuse  faite  de  plumes 
de  colibris. 

Une  jeune  fille,  qui  lui  sembla,  par  son  air  et  son 
excessive  beauté,  d'origine  divine,  vint  lui  réclamer 
cette  robe  comme  lui  appartenant;  sans  cette  robe, 
disait-elle,  elle  ne  pourrait  remonter  au  ciel.  Il 
consentit  à  lui  rendre  le  précieux  vêtement,  à  la 
condition  qu'elle  lui  apprendrait  une  danse  céleste. 
Elle  reçut  sa  robe  des  mains  du  pêcheur,  qu'elle 
récompensa  par  la  plus  belle  danse  du  monde,  qui 
finit  par  l'enlever  au  sommet  du  Foudji-Yama. 

Une  des  plus  anciennes  danses  du  Japon,  et  qui 
s'est  conservée  jusqu'à  nos  jours,  est  la  danse  des 
•poupées  de  paille. 

A  l'origine,  cette  danse  s'exécutait  la  nuit,  à  la 
lueur  des  lanternes.  On  la  danse  maintenant  le  jour, 
mais  on  a  conservé  l'habitude  d'y  faire  figurer  les 
lanternes  qui  servaient  jadis  à  en  éclairer  la  repré- 
sentation. 

Dans  aucune  ville  du  Japon,  il  n'y  a  d'école  de 
danse,  mais  il  y  a  des  entrepreneurs  ou  tenanciers 
qui  achètent  à  leurs  parents,  lorsqu'elles  sont  toutes 
petiles,  les  fillettes  qui,  par  leur  beauté  et  leur  intel- 
ligence, paraissent  susceptibles  de  profiter  d'une 
éducation  très  soignée  de  dansense,  chanteuse  et 
musicienne.  Elles  sont,  en  plus,  initiées  aux  mille 
règles  de  la  politesse  la  plus  subtile  et  la  plus  minu- 
tieuse. Ce  sont  les  Geishas. 

Elles  ne  doivent  jamais  ressembler  aux  courtisa- 
nes, et  sont,  au  contraire,  excessivement  surveillées 
par  les  tenanciers,  car  elles  se  déprécient  lorsqu'elles 
manquent  de  dignité. 

Elles  peuvent  recouvrer  leur  liberté  si  un  amou- 
reux fortuné  veut  les  racheter,  mais  le  prix  en  est 
très  élevé,  puisqu'il  faut  rembourser  tous  les  frais 
de  leur  entretien  et  éducation,  jusqu'à  l'âge  de 
quinze  ans  où  elles  commencent  à  pouvoir  paraître 
dans  les  réceptions  et  les  festins  offerts  par  les  grands 
personnages,  et  indemniser  leur  éducateur  de  la 
perte  qu'il  fait  en  se  privant  des  sommes  considé- 
rables qu'elles  peuvent  lui  rapporter. 

Les  riches  Japonais  qui  peuvent  s'offrir  le  luxe 
raffiné  et  la  suprême  élégance  d'avoir  ainsi  d'an- 
ciennes Geishas  à  leur  service,  en  conçoivent  une 
grande  vanité. 

Des  Geishas,  qui  n'ont  pas  été  rachetées,  certaines 
finissent  dans  la  misère  et  l'isolement;  d'autres  meu- 
rent jeunes,  épuisées  par  les  longues  fatigues  de  leur 
métier;  d'autres,  enfin,  restent  chez  le  tenancier  pour 
instruire  les  jeunes  en  leur  art. 

11  ne  faut  pas  confondre  les  Geishas  avec  les  Oi- 
rans,  femmes  publiques  qui  vivent  dans  un  quartier 
spécial  de  Tokio,  appelé  Yoshivaras;  cependant, 
quand  elles  sont  âgées,  ces  femmes  trouvent  à  se 
marier  dans  le  peuple;  on  a  même  un  certain  res- 
pect pour  elles,  parce  que,  souvent,  elles  font  ce 
métier  pour  payer  les  dettes  de  leur  famille,  ou 
soulager  leur  misère. 

La  danse  japonaise  consiste  surtout  en  mouve- 
ments des  bras,  et  en  poses  du  corps,  les  pieds  ne  se 


voyant  pour  ainsi  dire  pas;  ils  ne  font  que  piétiner  et 
courir  en  pas  très  menus.  Les  danseuses  se  servent 
fj-équeniment  d'accessoires,  tels  que  l'éventail,  l'om- 
brelle, les  fleurs,  les  arbres  de  mai,  puis  de  l'instru- 
ment à  trois  cordes  très  usité  au  Japon,  le  sha- 
misen. 

On  voit  souvent,  dans  leurs  danses,  les  Geishas 
s'accroupir  et  presque  ramper  à  genoux,  faisant  1« 
simulacre  des  évocations,  en  accompagnant  ces  mou- 
vements par  des  gestes  de  bras,  qui  sont  fort  gra- 
cieux. D'autres  fois,  elles  s'agenouillent  et  imitent 
les  mouvements  qui  se  font  dans  les  prières,  poor 
ensuite  se  relever  et  parcourir  un  assez  grand  espacfr 
en  piétinant,  afin  d'arriver  progressivement,  par  des 
mouvements  de  rotation  très  rapides,  à  terminer 
accroupies  et  assises  sur  leurs  talons. 

Danses  persanes. 

La  rigidité  mahométane  condamne  la  musique,  le 
chant  et  la  danse.  Tout  mahométan  qui  cultive  ces 
trois  arts  est  jugé  défavorablement. 

Le  Coran  ne  les  défend  pas  absolument,  mais  il  est 
un  préjugé  de  tradition  lequel  interdit  aux  musul- 
mans qui  se  respectent  de  se  livrer  en  public  à  ces 
divertissements  pourtant  innocents,  car  les  danses 
persanes  sont  surtout  composées  de  poses  gracieuses, 
qui  n'ont  rien  d'inconvenant. 

La  profession  de  danseur  est  réservée  à  une  cer- 
taine catégorie  d'individus. 

Malgré  tout,  la  Perse  reste  pour  les  Orientaux  le 
pays  classique  des  arts  chorégraphiques  et  musicaux. 

Les  Européens  qui  ont  visité  la  Perse  se  plaisent 
à  dire  que  la  danse  des  Persans  est  extrêmement 
élégante,  mais  ils  remarquent  aussi  qu'elle  n'est 
jamais  exécutée  par  les  femmes,  ces  dernières  ne 
paraissant  plus  en  public  depuis  peu  de  temps;  seuls^ 
les  hommes  peuvent  prendre  part  à  oe  divertissement 
artistique. 

Les  Kurdes  fournissent  assez  facilement  des  aspi- 
rants aux  études  chorégraphiques,  en  livrant  à  celles- 
ci  leurs  enfants  dès  le  plus  jeune  âge.  Une  fois  en 
possession  de  leur  art,  ils  parcourent  les  villes  pour 
l'exercer.  Leur  danse  est  accompagnée  par  le  tam- 
bour de  basque  et  les  castagnettes  de  métal.  Ils  cban- 
tent  et  dansent  dans  les  cours  et  dans  les  apparte- 
ments. 

Il  est  une  date  que  les  Perses  considèrent  comme 
néfaste,  c'est  le  15  du  mois;  aussi,  s'abstiennent-ils 
de  faire  quoi  que  ce  soit  ce  jour-là.  En  revanche,  les 
divertissements,  la  danse  particulièrement,  sont  très 
goûtés.  Le  souverain  lui-même  ordonne  des  luttes, 
et  fait  des  présents  aux  vainqueurs. 

Ces  lutteurs  sont  généralement  choisis  parmi  les 
Pehlevans ;  [es  luttes  s'accompagnent  de  danses  et  de 
musique. 

La  danse  prend  tout  son  éclat  aux  spectacles  du 
soir,  qu'elle  soit  exécutée  dans  une  cour  intérieure 
ou  dans  une  salle  spacieuse.  Voici  la  description 
d'une  de  ces  fêtes,  empruntée  au  Magasin  pittoresque  : 

«  A  l'heure  indiquée  pour  la  danse,  les  danseurs, 
qui  jusqu'alors  étaient  en  costume  ordinaire  du  pays, 
changent  leur  bonnet  noir  en  agneau  contre  une 
calotte,  et  le  manteau  long  en  drap  contre  une  robe 
large,  souvent  ornée  de  paillettes  de  clinquant,  ser- 
rée à  la  ceinture;  une  veste  juste  et  collante  com- 
plète la  mise  du  danseur. 

«  (Juand  les  musiciens  ont  pris  place  dans  un  coin. 
de  la  salle,  les  danseiirs  s'élancent,  sautant,  trépi- 
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^aant,  en  faisant  un  bruit  étourdissant  avec  leurs 
castagnettes  de  métal  au  milieu  de  la  salle.  Après 
quoi,  chacun  d'eux  reprend  une  attitude  grave  et  se 
met  à  chanter,  en  s'accompagnant  soit  du  son  des 
castagnettes,  soit  de  celui  d'un  lambourde  basque. 
Ensuite,  avec  les  deux  mains  étendues,  levées  en 
l'air,  il  exécute  diverses  poses,  pendant  que,  tournant 
sur  lui-même,  il  fait  avec  toutes  les  parties  de  son 
corps  les  mouvements  que  l'on  peut  suivre  d'après 
les  ondulations  de  sa  robe;  ou  bien,  il  varie  ses  mou- 
vements et  se  présente  devant  chacun  des  spectateurs 
avef  une  pose  qui  le  fait  voir  de  dos,  le  corps  ap- 
puyé sur  la  jambe  gauche  un  peu  fléchie,  la  jambe 
droite  en  avant  et  presque  tendue,  le  bras  droit 
tendu  en  avant,  le  gauche  plié  derrière  le  dos,  et  la 
tête  de  profil  sur  l'épaule  droite.  Quelquefois,  un 
genou  appuyé  sur  la  terre,  la  tète  et  le  corps  à  la 
renverse,  il  tourne  sur  lui-même;  se  levant  brusque- 
ment, il  parcourt  la  salle  à  reculons  et  revient  au 
milieu,  saute  eu  l'air  et  s'accroupit,  pendant  que  sa 
large  robe  gontlée  d'air  forme  autour  de  lui  une 
espèce  de  ballon.  » 

Quand  il  y  a  plusieurs  danseurs  dans  la  salle, (leurs 
poses  se  confondent,  et  forment  un  ensemble  d'un  à 
un  ou  de  deux  à  deux. 

Ordinairement,  la  danse  finit  par  des  culbutes 
exécutées  à  la  fois  par  tous  les  danseurs,  mais  c'est 
un  accessoire  qui  ne  se  lie  aucunement  à  la  marche 
de  la  danse,  et  qui  détruit  l'ensemble  gracieux  des 
autres  poses. 

Il  existe  en  Perse  une  autre  danse,  la  Chouster 
(c'est-à-dire  la  danse  populaire).  Cette  danse  est 
accompagnée  de  sauts  et  de  mouvements  brusques; 
le  danseur  qui  l'exécute  a,  près  de  lui,  un  jeune 
homme  plus  grand,  et  qui  porte  un  accoutrement 
bizarre,  consistant  en  une  peau  de  chèvre;  il  est 
armé  d'un  bâton. 

Cette  danse  est  un  divertissement  populaire. 

Danses  espagnoles. 

Les  Espagnols  ont  un  culte  pour  la  danse;  c'est,  en 
quelque  sorte,  une  religion  pour  eux;  s'ils  devaient 
y  renoncer,  ils  en  éprouveraient  un  réel  désespoir'. 
Ils  l'associent  à  toutes  leurs  actions;  il  y  a  des  danses 
appropr'iées  à  tous  les  événements,  aux  naissances 
aussi  bien  qu'aux  funérailles.  Arimitatiou  des  temps 
anciens,  leurs  danses  sont  inspirées  des  rites  reli- 
gieux; c'est  pourquoi  l'Egliseles  accepte. 

Les  danses  gaditanes  avaient  une  [grande  renom- 
mée sous  l'empire  romain;  aucune  fête  n'était  don- 
née sans  qu'à  la  fin  des  festins,  les  danseuses  anda- 
louses  ne  fissent  leur  apparition. 

Les  danseuses  espagnoles  ont  généralement  deux 
instruments  dont  elles  se  servent  d'une  façon  remar- 
quable, et  qui  donnent  une  accentuation  précise  à 
leurs  pas  très  rythmés,  les  castagnettes  et  l'éventail. 
Combien  le  jeu  de  leur  éventail  est  merveilleux!  avec 
quelle  adresse  et  quelle  grâce  elles  en  font  usage! 
Cet  objet,  dans  leurs  mains,  est  tout  un  poème;  il 
traduit  les  sentiments  qu'elles  éprouvent  et  qu'elles 
veulent  faire  comprendre.  C'est  lorsqu'elles  dansent 
ainsi  que  l'on  peut  les  nommer  avec  juste  raison 
«  saladas  «  (provocantes). 

.Nous  ne  citerons  ici  que  les  principales  danses 
espagnoles,  l'énumération  de  toutes  serait  trop 
longue. 

La  Passacallc.  —  Passe-rue,  qui  devint  en  Fi-ance 
Passacaille. 


La  Folia.  —  Danse  extrêmement  vive  et  mouve- 
mentée. 

Le  Ole.  —  Danse  dans  laquelle  le  danseur  déploie 
une  grande  souplesse  des  reins  par  des  cambrés  très 
flexibles. 

La  Gira.  —  Danse  très  ancienne  et  plutôt  acroba- 
tique; elle  était  exécutée  eu  jouant  et  en  jonglant 
avec  divers  objets. 

Danse  Hablada.  —  Danse  de  ballet,  qui  servait 
dans  les  pantomimes. 

IMais  ces  vieilles  danses  firent  place  aux  nouvelles; 
c'est  ainsi  que  l'on  vil  naître  :1a  Saijucdilla,  le  Fan- 
dango, le  Boléro,  qui  sont  les  principales  danses  ac- 
tuelles. 

Ces  danses  sont  souvent  accompagnées  de  chant, 
puis  de  castagnettes,  de  tambour  de  basque,  de  gui- 
tare et  de  mandoline. 

La./ote  aragonesa  est  surtout  populaire  en  Aragon. 

La  Malaijuena  fut  importée  par  les  Maures. 

La  Habanera,  originaire  de  la  Havane,  fut  ensei- 
gnée par  les  créoles  qui  la  dansaient  avec  beaucoup 
de  charme;  c'est  une  danse  lente  et  très  balancée, 
les  hanches  jouant  un  ri'de  prédominant  dans  son 
exécution. 


IV 


DANSES  GAULOISES.  DANSES  DU    MOYEN   AGE, 
AMBULATOIRES  ET  MACABRES 

En  Gaule,  nous  retrouvons  les  danses  religieuses 
et  guerrières.  Il  est  à  remarquer  que  tous  les  peu- 
ples s'inspiraient  de  ces  deux  sentiments  pour  régler 
leurs  danses,  qui,  sans  eux,  n'auraient  pour  ainsi 
dire  pas  eu  de  raison  d'être. 

Les  danses  religieuses  s'exécutaient  à  la  cueillette 
du  gui;  elles  étaient  gi-aves  et  s'imprégnaient  du 
caractère  antique.  Les  Druides  et  les  Druidesses  y 
présidaient.  Elles  étaient  consacrées  à  Bénélus,  l'A- 
pollon des  Gaulois. 

C'était  en  l'honneur  d'Hésus,  leur  terrible  dieu, 
qu'elles  étaient  exécutées  lorsqu'elles  représentaient 
des  combats  tellement  archarnés,  que  les  guerriers, 
excités  jusqu'à  la  fureur,  se  blessaient  horriblement. 

La  plus  importante  de  leurs  danses  était  certai- 
nement la  Danse  des  glaives,  que  nous  allons  retra- 
cer ici. 

Les  guerriers  commençaient  par  se  servir  des  glai- 
ves, sans  les  tirer  de  leurs  fourreaux,  et  plantés  en 
rond  sur  trois  rangs;  ensuite  ils  employaient  des 
épées  nues.  Puis,  tenant  ces  glaives  à  main  tendue, 
ils  les  rapprochaient,  les  croisaient  en  tournant  dou- 
cement en  cercle,  et  en  faisant  une  figure  nommée 
(i  rose  1),  dont  la  circonférence  présentait  alternati- 
vement les  pointes  et  les  poignées  des  épées,  les 
retirant  et  les  élevant.  Ils  rompaient  cette  figure,  et 
faisaient  une  autre  «  rose  )>  quadraugulaire,  sur  la 
tète  de  chacun  de  leurs  compagnons.  Ils  finissaient 
en  frappant  leurs  glaives  les  uns  contre  les  autres, 
avec  beaucoup  de  force,  et  en  sautant  en  arrièi'e  avec 
une  grande  vitesse.  Des  chants  ou  le  son  des  tlùtes 
réglaient  leurs  mouvements.  La  mesure  était  d'abord 
lente  ou  grave,  puis  plus  vive,  et  elle  parvenait  en 
s'accélérant,  à  la  plus  grande  impétuosité. 

Les  Gaulois  aimaient,  comme  les  Grecs,  à  exalter 
dans  leurs  danses  les  divers  sentiments  qui  les  ani- 
maient. 

Ils  traduisaient  ainsi  leur  respect  pour  la  pudeur 
des  femmes,  leur  admiration  pour  les  hauts  fails  de 
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leurs  héros,  et  la  glorification  de  leurs  soldats  morts 
à  la  guerre. 

C'est  principalement  au  solstice  d'été  qu'ils  se 
réunissaient  autour  de  grands  feux  allumés  dans  les 
champs  ou  sur  les  places  publiques;  là,  les  hommes 
et  les  femmes  seréunissaienlpour  chanter  et  danser. 

Les  Gaulois  acceptèrent  difficilement  les  mœurs 
que  Rome  leur  imposa;  ils  préféraient  leurs  fêtes 
simples,  où  les  jeunes  gens  ne  cherchaient  qu'à  dé- 
velopper leurs  forces  physiques. 

La  Gaule  devenue  chrétienne  mêla  aux  mystères 
du  Christianisme  les  rites  barbares  et  les  coutumes 
druidiques.  Les  législateurs  chrétiens  jugèrent  qu'il 
serait  dangereux  d'imposer  une  religion  nouvelle  en 
interdisant  complètement  les  manifestations  du  culte 
druidique. 

Certaines  danses  païennes  furent  permises  par  les 
prêtres,  celles  principalement  qu'on  célébrait  en 
l'honneur  de  certaines  divinités,  telles  les  danses 
baladoires  qui  avaient  lieu  en  l'honneur  des  fontaines 
miraculeuses,  des  grottes  mystérieuses,  des  arbres 
sacrés. 

Elles  eurent  une  grande  vogue;  cependant,  le  pape 
Zacharie  les  abolit,  car  elles  dégénérèrent  en  licence 
et  eu  débauche.  Il  était  dit  que  presque  toutes  les 
danses  finiraient  par  devenir  un  sujet  de  scandale. 

Les  rois  qualifièrent  la  danse  d'œuvre  impie,  et, 
sur  les  conseils  des  prêtres,  ils  l'interdirent  en  tous 
lieux;  cette  interdiction  dura  jusqu'au  xvi«  siècle. 

Danses  du  moyen  àge> 

La  gaieté  et  l'entrain  des  fêtes,  où  la  danse  entrait 
en  première  ligne,  ne  furent  pas  bannis  en  France, 
malgré  les  ordonnances  dont  nous  parlons  plus  haut. 

Si  la  noblesse  et  le  clergé  les  observèrent,  il  n'en 
fut  pas  de  même  dans  les  villages  où  les  serfs  et  les 
vilains  n'y  obéirent  pas. 

Les  orgies,  qui  avaient  fait  des  ballets  gallo- 
romains  des  spectacles  licencieux,  disparurent.  Les 
villageois  et  les  villageoises  reprirent  leurs  rondes 
simples  en  se  tenant  par  la  main,  à  l'imitation  des 
(irecs;  ils  parcouraient  les  champs,  les  prairies.  Les 
éclats  de  rire  et  les  chansons  se  mêlaient  à  leurs 
évolutions. 

Voici  les  principales  danses,  ou,  pour  mieux  dire, 
les  principales  rondes  en  faveur  à  cette  époque  : 

Le  Branle,  sorte  de  farandole,  était  la  danse  pré- 
férée, elle  servait  pour  les  rondes.  Le  Branle  des  sabo- 
tiers, le  Branle  des  lavandières,  qui,  à  l'imitation  do 
la  chanson  du  Pont  d'Avignon,  s'exécute  en  mimant 
les  paroles,  rentrent  dans  les  danses  de  caractère. 

Le  Branle  des  oies;  durant  lequel  les  danseurs  imi- 
tent les  poses  grotesques  de  ces  animaux. 

La  Danse  du  brandon,  en  honneur  déjà  chez  les 
Gaulois,  consiste  à  tourner  en  rond  autour  d'un  feu 
de  joie.  Elle  subit  une  transformation  dans  certaines 
villes  où  elle  fut  dansée  avec  des  torches  de  sapin. 
On  lui  donna  le  nom  de  branle  au  flambeau. 

Le  Branle  à  mener  annonce,  en  quelque  sorte,  le 
cotillon;  les  figures  consistaient  à  mener  la  danse 
chacun  à  son  tour,  puis  à  reprendre  sa  place  à  la 
suite  des  autres  danseurs. 

Danses  portugaises  ambulatoires. 

Les  Portugais  ont  inventé  le  ballet  ambulatoire; 
on  donne  ce  nom  à  un  spectacle  de  marche,  de 
danses,  de  machines,  exécuté  successivement  sur  la 


mer,  le  rivage,  les  promenades  publiques.  C'est  une 
imitation  de  la  Tyrrhénienne,  décrite  par  Appien 
d'Alexandrie.  Le  père  Ménestrier  nous  donne  l'ex- 
plication d'un  des  plus  curieux  ballets  de  cette  épo- 
que; il  fut  exécuté  à  l'occasion  de  la  béatification 
d'Ignace  de  Loyola,  le  13  janvier  1610.  On  vit  dans 
cette  représentation  le  mélange  du  sacré  et  du  pro- 
fane. 

Après  l'office  solennel  du  malin  et  du  soir,  sur  les 
quatre  heures  de  l'après  midi,  deux  cents  arquebu- 
siers se  rendirent  à  la  porte  de  Notre-Dame  de 
Lorelte,  où  ils  trouvèrent  le  cheval  de  bois. 

Le  cheval  commença  à  se  mouvoir,  grâce  à  des 
ressorts  secrets,  tandis  qu'autour  de  lui  se  représen- 
taient en  ballet  les  principaux  événements  de  la  fa- 
meuse guerre  dont  il  était  le  symbole.  Les  représen- 
tations durèrent  deux  heures,  après  quoi,  on  arriva 
à  la  place  Saint-Roch  où  se  trouvait  la  maison  pro- 
fesse des  Jésuites. 

Une  partie  de  cette  place  représentait  la  ville  de 
Troie,  avec  ses  tours  et  ses  murailles 

Aux  approches  du  cheval,  une  de  ces  dernières 
tomba,  les  soldats  grecs  sortirent  de  cette  machine, 
puis  les  Troyens  sortirent  de  leur  ville,  armés  et  cou- 
verts de  feux  d'artifices,  avec  lesquels  ils  se  livraient 
un  combat  merveilleux.  Le  cheval  jetait  du  feu  con- 
tre la  ville,  et  réciproquement.  L'un  des  plus  beaux 
spectacles  fut  la  décharge  de  dix-huit  arbres,  cou- 
vert de  semblables  feux. 

Le  lendemain,  parurent,  sur  mer,  au  quartier  de 
Pampuglia,  quatre  brigantins  richement  parés  et 
dorés,  avec  quantité  de  banderoles  et  de  grands 
chœurs  de  musique. 

Quatre  ambassadeurs,  au  nom  des  quatre  parties 
du  monde,  ayant  appris  la  béatification  d'Ignace  de 
Loyola,  pour  reconnaître  les  bienfaits  que  toutes 
les  parties  du  monde  avaient  reçus  de  lui,  venaient 
lui  rendre  hommage  et  lui  olfrir  des  présents  avec 
les  respects  des  royaumes  et  îles  provinces  de  cha- 
cune de  ces  parties.  Toutes  les  galères  et  les  vais- 
seaux du  port  saluèrent  les  brigantins. 

Etant  arrivés  à  la  place  de  la  Marine,  les  ambas- 
sadeurs descendirent  à  terre,  et  montèrent  sur  des 
chars  superbement  ornés.  Accompagnés  de  trois 
cents  cavaliers,  ils  s'avancèrent  vers  le  collège  des 
Jésuites,  précédés  de  plusieurs  trompettes.  Après 
quoi,  les  peuples  des  diverses  nations,  vêtus  à  la 
manière  de  leur  pays,  firent  un  ballet  très  agréable 
composé  de  quatre  troupes  ou  quadrilles  pour  les 
quatre  paities  du  monde'. 

Entre  ces  danses,  il  y  en  avait  une  plaisante,  com- 
posée déjeunes  enfants  déguisés  en  singes,  en  gue- 
nons et  en  perroquets. 

Devant  l'un  des  chars,  étaient  douze  nains  montés 
sur  des  liaquenées.  Le  char  était  traîné  par  un 
dragon. 

La  diversité  et  la  richesse  des  habits  ne  faisaient 
pas  le  moindre  ornement  du  ballet,  quelques-uns 
de  ces  habits  portant  pour  plus  de  deux  cent  mille 
écus  de  pierreries. 

Danses  auilinlatoires  en  France. 

La  fameuse  procession  de  la  lù'ie-Dieu,  que  le  roi 
René  d'Anjou,  comte  de  Provence,  établit  k  Aix  en 
1462,  était  un  ballet  amhulatoire ,  composé  d'un 
grand  nombre  de  scènes  allégoriques  appelées  «  en- 
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treraets  ».  Ce  mol,  que  nous  avons  remplacé  par  «  iu- 
lermède  »,  désignait  une  espèce  de  spectacle  mimique 
avec  des  machines  et  des  décorations  où  l'on  vo\ait 
des  hommes  et  des  bêtes  représenter  une  action.  On 
attribue  à  René  d'Anjol'  la  musique  de  oette  fêle 
célèbre  qu'il  organisa. 

Paris  donna  à  celle  époque  l'exemple  le  plus  dé- 
plorable du  libertinage  pendant  la  célébration  de  la 
Fcte  des  Fous,  qui  était  divisée  en  deux  processions. 
La  première  avait  lieu  le  20  décembre,  la  seconde 
le  l'^"' janvier;  toutes  deux  se  déroulaient  à  Notre- 
Dame.  Celle  du  26  décembre  se  nommait  Fête  des 
Sous-Diacres;  l'autre,  qui  se  passait  dans  la  nef  de 
la  cathédrale,  était  la  Fête  des  Fous  proprement  dite. 
Il  y  avait  aussi  la  Danse  du  Sabbat,  dansée  par  des 
hommes  costumés  en  démons  et  par  des  femmes 
habillées  eu  sorcières. 

On  commençait  par  l'adoration  de  Mendès,  im- 
mense idole  en  osier  et  carton,  image  d'un  bouc  à 
trois  cornes,  dont  l'une  portait  un  fanal. 

Les  initiés  embrassaient  d'abord  le  visage  qu'il 
avait  au  bas  du  dos.  H  y  avait  là  une  petite  fenêtre 
dans  laquelle  apparaissait  une  figure  de  femme,  si 
l'initié  était  un  homme,  et  vice  versa. 

Ensuite  commençaient  les  danses  nécessaires  pour 
surexciter  l'organisme.  On  tournait  ensemble  en 
rond,  puis  rapidement  sur  soi-même,  jusqu'à  at- 
teindre une  sorte  de  délire,  auquel  succédait  une 
monstrueuse  promiscuité,  caractérisée  surtout  par 
l'inversion  sexuelle. 

Danse  macabre.  —  La  danse  des  morts  fut  très  en 
vogue  au  moyen  âge;  son  origine  semble  être  la 
Chorea  Machab,rorum.  L'Eglise  l'institua  afin  de  faire 
comprendre  à  tous,  petits  et  grands,  que  chacun  de 
nous  doit  subir  la  mort. 

Le  martyre  des  Machabées  et  de  leur  mère  a  dû 
inspirer  celte  danse;  pour  la  rendre  plus  frappante, 
elle  était  conduite  par  un  squelette  humain  qui  re- 
présentait la  Moit. 

Les  tableaux  el  les  peintures  exécutés  sur  les 
murs  des  églises,  dans  les  charniers  et  les  cimetiè- 
res, nous  montrent  la  mort  entrainanl  dans  l'abîme 
le  roi,  le  cardinal,  l'archevêque,  etc.,  tous  les  grands 
de  ce  monde,  à  qui  elle  ordonne  de  la  suivre.  On 
ne  sait  au  juste  à  quelle  époque  le  premier  lahleau 
représentant  cette  danse  fut  exécuté;  pourtant, 
l'abbé  N.  Dufour,  savant  archéologue,  fait  remonter 
son  apparition  à  1424,  où  il  fut  peint  sur  le  mur  du 
charnier  des  Innocents.  L'existence  de  cette  peinture 
est  attestée  par  un  témoignage  de  1429'. 

Les  slropbes  de  la  danse  macabre  sont  trop  nom- 
breuses- pour  élre  toutes  citées  ici;  nous  en  don- 
nons seulement  la  première''. 

l'actkdb. 

O  créature  raisonnable 

Qui  désire  vie  éternelle 

Tu  as  cy,  doctrine  notable  : 

Pour  bien  llnir,  vie  mortelle 

La  danse  macabre  s'appelle  : 

Que  chacun  à  danser  aprent; 

A  l'homme  el  la  femme  est  naturelle 

Mort  nespargnc  petit  ni  ijrant. 

La  danse  macabre  se  représentaitdansun  charnier. 
C'était  uncarré  en  plein  air,  où  se  trouvaient  les  fosses 
communes,  marquées  par  des  croix.  Des  arcades 
entouraientcet  espace,  on  y  empilaitdes  ossements. 

1.  Cf.  Louis  DisiiErt.  Les  Danses  Macabres^  1902,  p.  54. 

2.  Il  y  en  a  42. 

o.  La  grande  danse  ilacairc  des  hommes  cf  des  femmes,  imprimée  à 
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C'était  sous  ces  arcades  que  devait  élre  dansé  le 
ballet  des  moris,  alors  que  la  foule  se  bousculait 
dans  le  milieu  du  charnier,  d'où  elle  assistait  au 
spectacle. 

Le  cortège  se  préparait  dans  la  chapelle. 

Paraissait  d'abord  un  acteur  portant  un  costume 
mi-cadavre,  mi-squelette,  et  tapant  sur  deux  tam- 
bours plats;  tout  un  orcheslre  verdàtre  et  décharné 
le  suivait,  soulflant  de  la  tli'tle,  pinçant  de  la  guitare, 
raclant  du  violon,  battant  des  cymbales. 

Nos  premiers  parents,  Adam  et  Eve,  faisaient  leur 
entrée,  poursuivis  par  l'ange  au  glaive  flamboyant 
qui  les  chassait  du  Paradis. 

Voilà  la  Mort,  montée  sur  un  cheval  étique,  tenant 
en  main  un  grand  rasoir,  qui  doit  lui  servir  à  couper 
les  gorges;  derrière  elle,  commence  le  défilé  d'un 
roi  ou  empereur,  d'un  pape,  d'un  cardinal,  d'un 
chevalier,  d'une  courtisane,  d'un  bourgeois,  d'un 
gueux;  c'est  toute  l'échelle  sociale  jusqu'à  l'héré- 
tique et  au  Juif. 

Ces  personnages  se  reconnaissaient  à  leur  costume 
et  à  certains  attributs;  ils  étaient  intercalés  au  milieu 
de  personnages  vivants,  pour  faire  comprendre  qu'ils 
entraînaient  ceux-ci  au  tombeau. 

La  farandole  endiablée  déroule  ses  anneaux  sous 
les  arcades,  puis  tourne,  tourne  en  accéléranl  son 
mouvement,  auquel  les  vivants  semblent  résister  jus- 
qu'à ce  qu'une  trappe,  figurant  la  tombe,  s'ouvre  sous 
les  pas  de  celui  qui  conduit  la  danse.  Il  y  disparaît 
ainsi  que  chaque  personnage  qui  s'y  trouve  préci- 
pité par  une  dernière  culbute,  à  la  grande  hilarité 
du  public. 

^  La  Mort  jouit  de  son  triomphe,  jusqu'à  ce  que 
l'ange  du  Seigneur  la  terrasse;  c'est  l'apothéose. 


DANSES  RENAISSANCE,   LOUIS  XIII,   LOUIS  XIV, 
LOUIS  XV 

A  l'époque  de  la  Renaissance,  la  danse  eut  une 
influence  toute  particulière;  on  y  vit  la  réaction  des 
grands  ballets  modernes  où  les  artistes  donnèrent 
libre  cours  à  leur  inspiration. 

Beigonzio  di  Botta,  gentilhomme  lombard,  con- 
tribua à  mettre  en  honneur  les  cérémonies  antiques. 
Il  organisa  une  fête  donnée  à  Tortone  pour  célébrer 
le  mariage  du  duc  de  Milan  et  d'Isabelle  d'Aragon. 
On  y  donna  un  grand  ballet,  dont  le  sujet  élaît  la 
conquête  de  la  Toison  d'or,  el  qui  fut  suivi  d'un 
grand  festin  auquel  Bergonzio  convia  toute  la  no- 
blesse italienne'. 

On  avait  dressé  dans  un  magnifique  salon  une 
table  absolument  vide.  Après  que  se  fut  installé  un 
orchestre  composé  d'instruments  divers,  le  duc  et  la 
duchesse  vinrent  prendre  place  sur  l'estrade  qui  leur 
était  réservée.  Dès  qu'ils  furent  installés,  Jason  et  les 
Argonautes  entrèrent  sur  une  marche  guerrière.  Après 
avoir  témoigné  de  leur  admiration  pour  une  aussi 
belle  princesse,  ils  placèrent  sur  la  table  la  fameuse 
toison  d'or.  Mercure  vint  ensuite,  portant  un  veau 
gras,  qu'il  déposa  également  sur  la  lable,  en  chan- 
tant qu'il  venait  de  le  dérober  à  Apollon,  condamné 
à  garder  les  troupeaux  d'Adméte.  Diane  apparut, 
portant  sur  un  brancard  d'or  un  cerf  qui,  disait-elle, 

Troycs  par  Nicolas  le  rouge,  1558.  (G.  Kasiker,  Les  Dames  des  morts, 
liai,  p.  15.) 

1.  Cistil-Blaze,  lococil.,  pp.  94  et  suiv. 

215 


3426 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


n'était  autre  qu'Acléon  métamorphosé.  Orphée,  pleu- 
rant la  mort  d'Eurydice,  quitlaiL  sa  retraite  pour  la 
première  fois,  ayant  appris  ce  beau  mariage  et  dési- 
reux do  rendre  hommage  aux  jeunes  époux. 

Atalante  et  Thésée  vinrent  mimer  une  chasse  au 
sanglier,  se  terminant  par  la  mort^de  la  bête,  qu'ils 
déposèrent  aussi  sur  la  table. 

Les  poissons  furent  apportés  par  les  divinités  de  la 
mer  et  des  fleuves  d'Italie;  les  fruits  par  Pomone, 
Hébé  et  Vertumne. 

Ensuite,  eut  lieu  un  ballet  lascif,  dansé  par  Hélène, 
Médée,  Sémiramis,  Cléopâtre,  pour  exalter  les  agré- 
ments de  la  passion,  mais  bientôt  ces  amoureuses 
célèbres  furent  chassées  par  Porcia,  Judith,  Lucrèce, 
Pénélope,  chantant  et  glorifiant  la  fidélité  conjugale, 
tout  en  présentant  à  la  jeune  princesse  les  palmes 
de  la  pudeur. 

Lorsque  Louis  Xll,  roi  de  France,  fit  son  entrée  à 
Milan,  une  fête  magnifique  fut  donnée  en  son  hon- 
neur; on  y  vit  danser  deux  cardinaux.  Que  ce  détail 
ne  surprenne  pas,  puisque,  à  la  cour  des  papes,  le 
cardinal  Rutti  composait,  parail-il,  des  ballets,  qu'il 
faisait  exécuter  sous  sa  direction  devant  Sixte  II; 
d'ailleurs,  à  cette  époque,  les  cardinaux  n'étaient 
pas  tous  prêtres,  il  y  en  avait  de  laïcs. 

La  véritable  renaissance  de  la  danse  eut  lieu  en 
France  sous  Catherine  de  Médicis. 

C'est  elle  qui  nous  rapporta  d'Italie  le  luxe  des 
ballets,  et  la  grâce  des  anciennes  danses.  De  com- 
oassées  qu'elles  étaient,  elles  devinrent  vives  et  ani- 
mées; la  mode  des  robes  longues  et  guindées  dis- 
parut, ainsi  que  celle  des  lourds  manteaux,  pour  faire 
place  à  des  vêtements  plus  légers  et  dessinant  les 
formes. 

Nous  avons  dit  que  Catherine  de  Médicis  aimait 
les  fêtes  et  les  plaisirs;  il  entrait  dans  ses  desseins 
ténébreux  de  les  multiplier  sans  mesure;  à  leur  fa- 
veur, les  intrigues  se  nouaient.  Charles  IX  et  Henri  111 
y  trouvaient  un  apaisement  à  leur  humeur  turbu- 
lente, et  ils  servaient  à  détourner  leur  attention  de 
la  terrible  politique  de  leur  mère. 

Marguerite  de  Valois,  la  gracieuse  et  spirituelle 
princesse,  excellait  dans  la  pavane 

La  reine  introduisit  aussi  les  danses  dites  poéti- 
ques; elles  permiient  à  Henri  III  de  paraître  déguisé 
en  femme,  entouré  des  plus  belles  dames  de  la  cour, 
les  unes  déguisées  en  hommes,  les  auti-es  en  costumes 
légers,  les  cheveux  épars  et  le  sein  découvert. 

C'est  elle  aussi  qui  organisa  le  splendide  ballet 
de  Clrcé  et  les  nymphes  pour  le  mariage  du  duc  de 
.loyeuse  et  de  Marguerite  de  Lorraine. 

Les  Béarnais  passaient  pour  de  remarquables  dan- 
seurs; Henri  IV  en  conserva  la  réputation  intacte;  il 
prenait  un  réel  intérêt  aux  danses  de  ballet  qui  s'exé- 
cutaient à  la  cour.  Lui-même  excellait  dans  les  tri- 
cotets,  danse  composée  de  pas  très  rapides.  Sully, 
le  grave  ministre,  dit  dans  ses  Mémoires  :  «  11  ne  fut 
question  pendant  tout  le  temps  du  séjour  de  Henri 
de  Béarn,  que  de  réjouissances  et  de  galanteries;  le 
goût  de  Madame,  sœur  du  roi,  pour  ces  divertisse- 
ments, lui  était  d'une  ressource  inépuisable.  J'appris, 
auprès  de  cette  princesse,  le  métier  de  courtisan, 
dans  lequel  j'étais  alors  fort  neuf;  elle  eut  la  bonté 
de  me  mettre  de  toutes  les  parties,  et  je  me  souviens 
qu'elle  voulut  bien  m'apprendre  elle-même  le  pas 
d'un  ballet  qui  fut  exécuté  avec  beaucoup  de  magni- 
ficence. » 


Les  ballets  équestres  furent  aussi  bien  accueillis 
et  avec  plaisir  par  Henri  IV;  ce  sont  les  Florentins 
qui  les  introduisirent  en  Fiance. 

Voici  la  description  de  l'un  deux. 

Le  premier  de  ces  ballets,  qui  fut  représenté  en 
1605,  dans  la  cour  du  Louvre,  consistait  en  un  Car- 
rousel, composé  de  quatre  quadrilles  figurant  les 
quatre  éléments. 

Tour  à  tour,  sortit  de  l'hôtel  de  Bourbon  un  per- 
sonnage principal,  costumé  de  façon  à  indiquer  le 
feu,  l'eau,  l'air  et  la  terre. 

Les  grands  dignitaires,  tels  que  le  duc  de  Belle- 
garde,  M.  de  Rohan,  le  duc  de  Nevers,  M.  de  Som- 
raerive,  n'avaient  pas  dédaigné  de  tenir  ces  premiers 
rôles. 

Chacun  d'eux  était  suivi  de  figurants  complétant 
l'allégorie  par  des  rôles  de  plantes,  d'animaux  ou  de 
mythes  se  rapportant  à  l'élément  qu'il  accompa- 
gnait. On  n'avait  ménagé  ni  la  soie,  ni  les  pierreries, 
ni  les  draps  d'argent  et  d'or  pour  la  confection  des 
costumes,  pour  lesquels  la  dépense  s'élevait  à  des 
sommes  fantastiques,  mais,  par  contre,  la  décora- 
tion était  négligée. 

Cependant,  lors  du  ballet  maritime  donné  en  1609, 
les  peintres  et  les  décorateurs  firent  des  merveilles, 
ainsi  que  les  machinistes. 

La  danse,  sous  Louis  XIII,  subit  une  entière  mo- 
dification dans  les  divertissements  et  les  fêtes  de 
la  cour.  Le  roi,  étant  d'une  humeur  sombre,  ne  se 
plaisait  pas  aux  ballets  gracieux  que  la  gaieté  de 
Henri  IV  avait  donnés  à  la  cour. 

Mais,  comme  il  arrive  souvent  que  les  caractères 
indécis  ne  savent  point  garder  une  sage  mesure,  il 
prenait  grand  plaisir  à  certaines  boutfonneries  exa- 
gérées, dans  lesquelles  il  paraissait  lui-même.  Le 
roi  taciturne  dansa  le  ballet  de  Maître  Galimatias: 
Louis  XIII  dansa  également  dans  le  ballet  de  la  Dé- 
livrance de  Renaud  (1617).  M.\uduit,  G.  Bataille, 
BoËssiîT  et  P.  GuESDRON  en  écrivirent  la  musique. 

Le  cardinal  de  Richelieu,  qui  aimait  la  musique  et 
les  spectacles',  occupait  ses  loisirs  à  la  conception 
d'un  genre  nouveau  de  ballet  qui  devait  être,  dans 
son  esprit,  à  la  l'ois  religieux  et  capable  d'exciter  le 
patriotisme  des  hautes  classes;  mais  il  ne  réussit 
qu'à  substituer  l'affectation  à  la  bouffonnerie.  Ce  bal- 
let eut  pour  titre  :  Ballet  de  la  prospérité  des  armes 
de  France  (1641). 

.Sous  Louis  XIV,  le  ballet  devint  le  divertissement 
préféré  de  la  cour.  11  y  avait  à  cette  époque  trois 
sortes  de  mouvements  dans  les  ballets':  les  expres- 
sions, les  attitudes  du  corps  et  les  figures;  les  ex- 
pressions consistaient  en  essais  de  personnification 
représentée,  ainsi  qu'en  l'imitation  des  gestes  habi- 
tuels ou  supposés  des  personnages.  On  représentait 
Saturne  par  un  vieillard  armé  de  sa  faux,  les  Indiens 
couverts  de  plumes,  les  Maures  par  des  acteurs  bis- 
trés, etc.  Les  danseurs  étaient  souvent  des  person- 
nages allégoriques,  leurs  costumes  suggéraient  aux 
spectateurs  l'idée  du  symbole  réalisé,  tels  ceux  des 
artistes  de  revue. 

La  chorégraphie  elle-même  donnait  bien  l'expres- 
sion de  ce  qu'elle  devait  représenter.  11  y  avait  des 
ballets  historiques,  fabuleux,  poétiques.  L'histoire 
antique,  celle  des  Grecs  principalement,  fournissait 
de  nombreux   thèmes,   tels   que  la  Prise  de  Thèbes, 
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Athènes  bâtie,  les  Victoires  d' Alexandre,  etc.  Les  fables 
inspiraient  des  intrigues  pleines  de  mystères  :  les 
Métamorphoses  d'Actéon,  de  Narcisse,  le  .Jugement  de 
Péris,  etc. 

Le.s  sujets  poétiques  fournissaient  encore  plus 
d'ingéniosité  et  plus  d'idées  personnelles.  C'étaient 
les  yimour.s-  dùjuisés,  VEiirope  ijalante,  VAmour  ma- 
lade, etc.  Ces  derniers  ballets  visaient  au  plaisir  des 
yeux,  d'autres  enseignaient  la  morale.  Citons  le 
ballet  de  la  Curiosité,  du  Plaisir  troublé,  de  la 
Mode,  etc. 

Lorsque  le  ballet  était  donné  en  intermède,  il  n'a- 
vait point  d'ouverture;  le  Mariage  force,  dansé  par 
Louis  XIV  lui-même,  était  de  ce  genre  particulier. 

Louis  XIV  dansa  pour  la  première  fois  {quoiqu'il 
eût  fait  ses  débuts  à  l'âge  de  treize  ans  dans  Cassan- 
dre]  à  l'occasion  du  ballet  de  Flore.  Il  prit  cette  déci- 
sion en  lisant  Hritannicus,  où  il  découvrit  cette  apos- 
trophe de  Narcisse  à  l'égard  du  César  romain  : 

Pour  loute  ambition,  pour  vertu  singulière. 
Il  Bxcelle  ù  conduire  un  cliar  dans  la  carrière, 
A  disputer  des  prix  indignes  de  ses  mains, 
A  se  donner  lui-rnèrae  en  spectacle  aux  Romains. 

Louis  XIV  dansa  encore  le  ballet  des  Amours  dé- 
ijuisés,  où  il  était  masqué;  iVIademoiselle  de  Lavallière 
tenait  le  principal  rùle.  Les  grands  seigneurs  de  la 
cour  y  prirent  part,  entre  autres  MM.  de  Villeroy, 
La  Rochefoucauld,  etc. 

11  faut  reconuailre  avec  justice  que  Louis  XIV 
donna  à  la  danse  l'impulsion  qui  fut  nécessaire  à 
cet  art  un  peu  délaissé  sous  Louis  XIII.  Il  chercha 
même  des  pas  nouveaux,  et,  le  premier,  il  exécuta 
«  le  Royal  »  que  nous  appelons  aujourd'hui  entre- 
cliat  quatre. 

Les  bals  masqués  furent  également  en  grand  hon- 
neur, de  même  que  les  bals  à  la  cour;  à  l'un  d'eux. 
Madame  de  Sévigiié  eut  l'insigne  honneur  d'être 
invitée  par  le  roi.  Sa  joie  fui  tellement  grande,  que 
Bussy-Rabulin  raconte  qu'elle  répétait  à  tous  les 
échos  que  Louis  .XIV  était  le  plus  grand  monarque 
de  la  terre,  et  qu'elle  avait  toutes  les  peines  du 
monde  à  se  retenir  de  crier  :  «  Vive  le  Roi!  » 

Le  luxe  et  la  prodigalité  étaient  déployés  avec 
toute  la  richesse  imaginable,  Ipour  les  ballets  allé- 
goriques qui  furent  représentés  soit  chez  les  grands 
seigneurs,  soit  chez  les  riches  financiers;  nous  ne 
citerons  que  celui  donné  chez  Fouquet,  le  surinten- 
dant des  finances  :  le  Triomphe  de  Neptune. 

C'est  au  mois  de  septembre  1660  qu'il  fut  repré- 
senté au  château  de  Vaux.  On  avait  construit  un 
théâtre  au  milieu  du  lac,  ce  qui  réalisait  une  curieuse 
innovation.  Les  tritons,  les  néréides,  après  avoir  nagé 
de  mille  façons  gracieuses, , vinrent  ensuite  cbauter 
les  louanges  de  Louis.  On  avait  joint  aux  musiciens 
habituels  du  roi  un  grand  nombre  d'autres  artistes, 
qui  furent  groupés  derrière  la  décoration  du  théâtre 
et  dans  les  bosquets  d'alentour. 

A  cette  époque,  la  danse  était  le  spectacle  goûté 
des  Parisiens,  et  figurait  même  au  tliéâtre  Cuonè- 
gaud.  En  1676,  on  représenta  le  Triomplie  des  dames, 
dont  Thomas  Corneille  (frère  de  Pierie  Corneille) 
était  l'auteur,  et  comme  intermède,  on  donna  le  .Icu 
de.  jnquel. 

L'art  de  la  danse,  au  théâtre,  n'était  pas  pratiqué 
par  les  femmes;  on  les  remplaçait  par  de  jolis  gar- 
çons travestis. 

Dans  le  ballet  des  Fides  de  l'Amour  et  de  Bacchus, 
dont  le  livret  était  dû  à  Lully  et  à  Desbrosses,  on  vit, 
en  1672,  les  ducs  de  Villeroy  et  M.  Legrand  exécu- 
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1er  plusieurs  danses  avec  B!îauchamps,  Sain't-Andiîé, 
Tavier  l'ainé  et  Lapieure,  danseurs  de  l'Opéra.  En 
1681,  dans  le  ballet  le  Triomphe  de  iamotir,  qui  eut 
un  grand  retentissement,  des  femmes  parurent  sur 
la  scène  pour  la  première  fois.  Madame  la  Dau- 
phine,  la  princesse  de  Conti  et  Mademoiselle  de 
-Nantes  furent  les  principales  interprètes  de  ce  ballet. 

Les  sujets  de  ballets  firent  défaut  pendant  long- 
temps, et  ce  fut  un  obstacle  à  l'introduction  du  grand 
ballet  à  l'Académie  de  Musique  et  de  Danse.  Toutes 
les  pièces  du  genre  appelé  ballet  n'étaient  autres  que 
des  opéras  coupés  de  manière  à  donner  un  peu  plus 
de  développement  à  la  danse,  et  ressemblaient  beau- 
coup aux  grands  divertissements  intercalés  dans  les 
opéras  de  nos  jours. 

Le  fameux  Pécourt  débuta  dans  Cadmus  et  Hcr- 
mione  (1673),  et  partagea  les  honneurs  de  la  danse 
avec  Beauchamps,  Dolivet,  excellent  mime,  et  l'Etang 
cadet. 

Les  danseurs  qui  succédèrent  aux  Italiens  ame- 
nés par  Catherine  de  Médicis  et  qui  participaient 
aux  divertissements  de  la  cour,  furent  très  estimés. 

Le  ballet  de  L'Impatience  (1661),  dont  on  traduisit 
les  vers  en  français,  et  que  Louis  XIV  dansa,  con- 
sistait en  un  ballet  comique  avec  des  scènes  indé- 
pendantes les  unes  des  autres  ;  on  voyait  des  gens 
alTamés  se  brûler  en  mangeant  trop  chaud,  des 
chasseurs  à  la  chouette  attendre  cet  oiseau  pour  le 
prendre  à  la  glu.  C'était  M.  Dupin  qui,  dans  le 
rùle  de  la  chouette,  disait  ces  vers  : 

Mon  petit  bec  est  assnz  l.icau. 
Et  le  reste  de  ma  ligure 
Montre  que  je  suis  un  oiseau 
Qui  n'est  pas  de  mauvais  au'.;ure. 

Louis  .XIV  y  déclamait  les  vers  suivants  : 

De  la  terre  et  de  moi,  qui  prendra  la  mesure, 
Trouvera  que  la  terre  est  moins  grande  que  moi. 

Afin  de  distinguer  les  danseuses  des  dames  de  la 
noblesse  qui  se  mêlaient  an  corps  de  ballet,  on  les 
dénommait  femmes  pantomimes. 

L'histoire  a  conservé  les  noms  de  quelques-uns 
des  nobles  amateurs  qui  pouvaient  se  mêler  aus 
meilleurs  danseurs,  sans  craindre  la  comparaison; 
ce  sont  :  les  marquis  de  Chàteauneuf,  de  Mouchy, 
les  comtes  de  Guiches  et  de  Brionne,  les  chevaliers 
de  .Soyecourt,  de  Sully,  la  princesse  de  Conti,  iMes- 
demoiselles  de  Blois,  d'Uzès,  d'Estrée,  la  duchesse 
de  Bourbon,  etc. 

Parmi  les  artistes  de  métier,  Ballon  et  Mademoi- 
selle DE  SuBLiGiNY  Se  faisaient  admirer,  l'un  par  son 
énergie,  l'autre  par  sa  danse  noble  et  gracieuse. 

LuLLY  prenait  tout  particulièrement  soin  de  la 
danse  à  l'Opéra.  Il  exécutait  lui-même  les  pas  qu'il 
inventait,  pour  les  faire  reproduire  ensuite  par  les 
danseuses.  Il  imagina  une  danse  très  animée,  co«- 
posée  de  pas  de  caractère,  que  les  amateurs  trai- 
taient de  badinage,  mais  à  laquelle  ils  s'Iiubituerent 
et  qu'ils  goûtèrent  par  la  suite  avec  frénésie.  Lully 
se  produisit  en  public  dans  des  danses  boulfonnes, 
qui  formèrent  les  intermèdes  de  Monsieur  dr  Pour- 
ceaugnac  et  du  Bourijeois  gentilhomme.  Le  roi  appré- 
cia tant  ces  danses  qu'il  nomma  Lully  secrétaire  en 
ses  conseils.  La  place  si  importante  (|ue  le  grand 
musicien  occupa  dans  l'histoire  de  lar  danse  nous 
engage  à  reproduire  ici  le  portrait  qu'en  lit  M.  Leceiii- 

[lE  LA  VlEUVlLLE. 

LuLLv  commandait  en  dictateur  à  sa  républiiiue 
dansante  et  chantante;  «  ses  charges,  ses  lichessus. 
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sa  faveur,  sou  crédit,  lui  donnèrent  celte  première 
autorité.  Il  avait  deux  maximes  qui  lui  attiraient 
une  extrême  soumission  de  la  part  de  ce  peuple  mu- 
sicien, qui  d'ordinaire  est,  pour  ses  conducteurs,  ce 
que  les  Anglais  et  les  Polonais  sont  pour  leurs  prin- 
ces :  LuLLY  payait  à  merveille  et  point  de  familiarité. 
Au  regard  de  la  familiarité,  ce  n'était  pas  qu'il  ne 
fût  bon  et  libre  ». 

«  11  se  faisait  aimer  de  ses  auteurs;  ils  soupaient 
ensemble  de  bonne  amitié.  Cependant,  il  n'aurait  pas 
entendu  raillerie  avec  les  hommes  qui  auraient 
abusé  de  ses  manières  sans  façon,  et  il  n'avait  jamais 
de  maîtresses  parmi  les  femmes  de  l'Opéra... 

u  11  était  très  estimé  de  Louis  XIV  et  de  sa  cour. 
On  se  rappelle  ce  mot  du  roi,  au  sujet  de  sa  mort  : 
«  J'ai  perdu  deux  borames  que  je  ne  retrouverai 
jamais,  Molière  et  Lully.  » 

Au  temps  de  Luu.y,  la  danse  était  froide,  mono- 
tone, sans  caractère.  De  nos  jours,  nos  positions  sont 
plus 'variées,  nos  attitudes  plus  fermes,  nos  pas  plus 
multiples,  nos  mouvements  plus  rapides;  nous  ne 
craignons  pas  les  difficultés. 

Mous  sommes  de  l'avis  de  Cahusac  et  de  Noverre 
qui  prétendent  que,  pour  exceller  dans  l'art  de  la 
danse,  la  théorie  seule  ne  suffit  pas,  mais  qu'il  faut 
encore  la  connaissance  des  règles  et  des  moyens  qui 
servent  à  développer  cette  théorie.  L'homme  ordi- 
naire sépare  la  théorie  du  talent  et  rampe  avec  la 
multitude;  l'homme  de  génie  sait  les  réunir  et  s'élève 
jusqu'au  sublime. 

Louis  XIV  fonda  en  tCOI  YAcadémir  de  dame;  elle 
comptait  parmi  ses  membres  tous  les  grands  sei- 
gneurs et  les  nobles  dames  de  la  cour;  ses  assem- 
blées se  tenaient  dans  une  salle  du  Louvre  que  le 
roi  avait  assisuée  à  cette  société.  Les  académiciens 
préférèrent,  dit-on,  se  réunir  à  I'  «  Epée  de  bois  ..,  rue 
de  Venise,  pour  leurs  séances  agitées. 

C'est  dans  ce  lieu  que  se  réglaient  les  intérêts  de 
l'empire  du  rigaudon;  c'est  là  aussi  que  se  faisaient 
les  élections,  et,  sans  quitter  le  fauteuil  académique, 
on  servait  le  repas,  sur  la  même  table  où  chacun 
venait  d'écrire  son  bulletin. 

Un  peu  plus  tard,  l'Académie  se  Iransféra  rue  Pa- 
gevin,  dans  une  partie  de  la  rue  du  Petit-Reposoir. 
Chacun  de  ses  membres  jouissait  des  droits  acquis 
aux  commensaux  de  la  maison  du  roi  et  eu  particu- 
lier du  ]n-ivilcgc  coinmiltimi(S.  Les  membres  étaient 
exempts  de  garde,  de  taille,  de  tutelle  et  de  guet; 
leurs  enfants  pouvaient  professer  la  danse,  sans 
lettres  de  maîtrise.  Voici  à  peu  près  l'esprit  qui  dicta 
ces  lettres  patentes. 

Le  roi,   trouvant  que,  pendant  le  désordre  des 
dernières  guerres  (1600),  un  grand  nombre  d'abus 
s'étaient  introduits  dans  l'art  de  la  danse,  que  beau- 
coup d'ignorants  avaient  essayé  de  défigurer,  voulut 
y  pourvoir,  en  rétablissant  ledit  art  dans  sa  perfec- 
tion, et  l'augmenter   autant  que   faire  se  pourrait. 
C'est  pourquoi,  il  jugea  à  propos  d'établir  à  Paris 
une  Académie  Uoyale  de  danse,  composée  des  treize 
maîtres  ou  artistes  les  plus  expérimentés  dans  celte 
branche  de  l'art.  Furent  nommés  membres  de  cette 
Académie  :  MM.  Cai.and  du  Deseut,  maître  à  danser 
de  la  Heine;  Prévost,  maître  à  danser  du  Moi;  Jean 
Hknard,  maître  à  danser  de  Monseigneur;  (;uillaunie 
riAYNAL,  maître  à  danser  du  Dauphin;   Nicolas   de 
LoniiE,  Cuillaume  Ue.nard,  Jean  Piquet,  Florent  (;a- 
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Désormais, lAcadémie  était  fondée,  et,  parlasuite, 
le  "rand  siècle  eut  comme  danseurs  célèbres  Reai- 


ciiAiips,  qui  fut  directeur  de  l'Acadéniie  lioyale  de 
danse;  c'est  lui  qui,  le  piemier,  traça  l'écriture  clio- 
régraphique;DuPRÉ,  surnommé  le«  dieu  de  la  danse  »; 
puis  Pkcourt,  Blondy,  Feuillet,  Laval,  .Michel  Jean, 
et  surtout  Ballon.  Parmi  les  femmes,  .Mesdemoi- 
selles Prévost,  Fontaine,  Subligny,  Carville.  Le 
règne  de  Louis  XIV  fut  le  triomphe  du  ballet;  les 
danses  ordinaires  n'en  étaient  pas  moins  goiitées. 

Il  existait  des  ballets  satiriques;  on  y  voyait  la 
disgrâce  des  courtisans  et  des  hommes  politiques 
mise  en  plaisanteries  grossières  ;  citons  entre  autres  : 
le  Branle  de  sortie,  dansé  par  le  cardinal  Mazarin 
et  toute  la  suite  des  cardinalistes  et  des  mazari- 
nistes,  composé  par  le  sieur  Carigny.  De  ce  même 
auteur, il  y  eut  le  Ballet  ridicule  des  nièces  de  Maza- 
rin.  Ce  genre  de  ballet  satirique  étouli'a  l'inspiration 
des  plus  grands  poètes;  c'est  ainsi  que  Benserade  fut 
l'auteur  d'une  ridicule  traduction  des  Métamorphoses 
d'<  ivide,  et  qu'il  mit  en  rondeaux,  pour  les  ballets  de 
la  cour,  des  vers  indignes  d'orner  les  mirlitons. 

liacine  composa  des  rondeaux  qui  furent  dansés 
au  château  de  Colbeit,  sous  le  nom  de  l'Idylli'  de 
Sceaux.  Noire  grand  poète  reconnut  son  erreur,  et,  à 
sa  gloire,  raya  de  ses  œuvres  cette  fâcheuse  Idylle. 
Pierre  Corneille  commit  également  une  erreur  ana- 
logue; sa  Toison  d'or  fut  représentée  par  les  comé- 
diens du  Marais,  et  eut  à  cette  époque  un  succès 
bien  immérité. 

Louis  XIV  encourageait  ces  bizarres  productions, 
puisqu'il  paraissait  lui-même  sur  la  scène,  vêtu  des 
costumes  les  plus  divers,  et  plus  particulièrement 
dans  le  Triomphe  de  Bacchus,  VAmour  malade,  etc. 

Une  rénovation  qui  aurait  bien  dû  s'imposer, 
mais  à  laquelle  personne  ne  pensa  alors,  c'était 
la  modification  du  costume. 

Les  danseurs  surtout  étaient  ridiculement  affu- 
blés; on  voyait  le  berger  Paris  gambader  sur  le 
mont  Ida,  vêtu  d'un  corset  lacé,  avec  des  rubans,  en 
culotte  courte  et  portant  un  petit  jupon  de  satin 
rose. 

Les  costumes  des  femmes  s'inspiraient  des  modes 
de  l'époque,  auxquelles  on  mélangeait  des  souvenirs 
d'une  antiquité  de  convention.  Armide  portait  une 
robe  de  soie  à  ramages,  la  taille  étroitement  empri- 
sonnée, de  grandes  engageantes  de  dentelles  Ilot  tant 
autour  de  ses  poignets.  Tous  les  autres  liéros  étaient 
accoutrés  dans  le  même  style;  il  fut  donc  nécessaire 
d'avoir  recours  aux  emblèmes  pour  pouvoir  distin- 
guer ces  personnages  et  pour  faire  comprendre  au 
public  ce  qu'ils  représentaient,  dès  leur  entrée  en 
scène. 

Ce  fut  Noverre  qui,  le  premier,  réforma  (en  17.33) 
cette  mode,  que  la  Casiargo  (comme  nous  le  verrons 
plus  loin)  modifia  encore  bien  davantage. 

Les  bals. 

U  ie  n  n'égala  la  ma  gni  licence  des  bal  s  sous  Louis  XIV, 
qui  leur  imprima  cet  air  de  grandeur  qui  émanait 
de  sa  personne,  et  de  tout  ce  qu'il  ordonnait. 

U  y  en  eut  de  trois  sortes  :  Val  simple,  Bal  publie. 
Bal  masqué.  L'incognito  des  bals  masqués  fit  leur 
succès  et  leur  amusement;  ils  furent  très  à  la  mode 
pendant  plusieurs  siècles;  Louis  XIV  en  donna 
beaucoup  pendant  son  règne. 

Les  bals  publics,  par  le  succès  qu'ils  obtinrent, 
firent  presque  disparaître  tous  les  autres,  pendant 
la  Régence. 

Par  une  ordonnance  du  31  décembre  171  li, les  bals- 
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publics  furent  permis  trois  fois  par  semaine,  dans 
la  salle  de  l'Opéra. 

On  peut  mettre  au  nombre  des  bals  publics  ceux 
que  la  Ville  de  Paris  donna  dans  les  grandes  occa- 
sions, et  surtout  à  l'ellet  de  célébrer  les  événements 
glorieux  de  la  ■N'alion. 

La  danse  sous  Loais  XV. 

Avec  le  siècle  de  Louis  XIV,  disparut  la  danse 
compassée.  De  majestueuse  qu'elle  était,  la  danse 
devint,  sous  Louis  XV,  légère  et  gracieuse,  plus  par- 
courue, plus  sautée,  le  costume  s'}'  prêtant  plus  volon- 
tiers, par  sa  forme  et  ses  étofFes  de  soie  légèie  qui 
remplacèrent  avantageusement  les  robes  longues  de 
brocart  et  de  velours,  et  surtout  parce  qu'il  devint 
court.  Ne  voit-on  pas  naître,  avec  Watteau,  Boucher, 
dans  la  peinture,  la  recherche  du  joli,  plutôt  que 
celle  du  beau?  Ils  nous  donnent,  dans  leurs  œuvres, 
l'impression  de  la  grâce  exquise  et  voluptueuse. 

Les  dernières  années  de  Louis  XIV  avaient  marqué 
un  ralentissement  très  sensible  dans  les  représen- 
tations de  l'Opéra;  l'étiquette  et  l'austérité  s'oppo- 
saient, en  quelque  sorte,  a  ces  divertissements,  mais 
avec  la  Régence,  et  par  la  suite,  sous  Louis  XV,  les 
mœurs  se  transformèrent;  le  cynisme  dans  les  pa- 
roles de  même  que  dans  les  actes,  devint  de  bon  ton. 
On  se  rua  de  nouveau  avec  ardeur  vers  les  plaisirs, 
et  la  vogue  de  l'opéra  reprit. 

La  danse  connut  alors  un  grand  développement. 
Deux  étoiles  de  la  danse  se  partagèrent  les  faveurs 
du  public  :  M"°  Salle, qui  représentait  les  tiaditions 
classiques,  et  M"»  Camargo,  célèbre  surtout  par  la 
fantaisie  de  son  jeu.  Voltaire  leur  dédia  ce  sixain  : 

Ah  !  Camargo,  que  vous  ries  brillante, 
Mais  que  Salle,  {ji-and  Dieu,  est  ravissante I 
Que  vos  pas  sont  légers  et  que  les  siens  sont  doux, 
KUe  est  inimitable,  et  vous  êtes  nouvelle  ; 
Les  Nymphes  sautent  comme  vous, 
Mais  les  Grâces  dansent  comme  elle. 

Les  danses  qui  s'exécutaient  à  celte  époque,  dans 
un  opéra,  se  succédaient  de  la  façon  suivante  :  au 
prologue,  les  Passepicds ;  a.u  premier  acte, les  Musel- 
les; au  second,  les  Tambourins,  puis,  les  Ckacones  et 
les  passepieds  aux  actes  suivants. 

Ce  genre  de  représentation,  pour  les  opéras,  se 
donnait  non  seulement  à  l'Académie  Moyale  de  musi- 
que et  de  danse,  mais  dans  les  théâtres  de  société, 
que  les  grands  financiers  avaient  organisés  chez  eux. 

La  Camahgo  était  alliée  aux  Camargo  d'Espagne; 
elle  comptait  parmi  les  membres  de  sa  famille,  qui 
était  romaine,  un  archevêque,  un  évoque  et  un  car- 
dinal. Klle  était  née  en  1710.  C'est  dans  les  danses 
de  caractère  qu'elle  débuta  à  l'Opéra  en  1720.  Les 
jupes  courtes  qu'elle  innova  firent  sensation.  Un 
contemporain  dit  à  ce  sujet  :  «  Cette  invention  utile 
(les  jupes  courtes),  qui  met  les  amateurs  à  même 
déjuger  avec  connaissance  de  cause  les  jambes  des 
danseuses,  pensa  alors  occasionner  un  schisme  très 
dangereux.  Les  Jansénistes  du  parterre  criaient  à 
l'hérésie  et  au  scandale;  les  Molinistes,  au  contraire, 
soutenaient  que  celle  innovation  nous  rapprochait 
de  la  primitive  Eglise.  La  Sorbonne  de  l'Opéra  fut 
longtemps  en  peine  d'établir  la  saine  doctrine  sur  ce 
point  de  discipline  qui  partageales  fidèles.  »  Les  jupes 
courtes  triomphèrent  néanmoins.  Pour  danser  la 
gavotte,  la  chacone,  etc.,  danses  de  celle  époque, 
les  danseuses  portaient  des  «  paniers  »,  si  bien  qu'un 
soir,  dit  un   chroniqueur  du    temps,   une  certaine 


Mariette,  voyant  ses  jupes  et  ses  paniers  enlevés, 
olfensa  les  yeux  des  spectateurs  pudibonds.  Cet  ac- 
cident malencontreux  amena,  pour  les  danseuses, 
l'obligation  de  porter  un  maillot  ou  un  pantalon,  et 
cela  par  décret  de  police,  ordonnant  le  port  de  ïinex- 
pressiblc. 

Cependant,  la  Camargo  se  servait,  dit-on,  d'un  mail- 
lot, mais  il  était  toujours  recouvert  de  jupes  longues, 
tombant  jusqu'au  mollet. 

Le  costume  de  la  danseuse  à  cette  époque  était 
seyant  et  gracieux;  cheveux  poudrés,  petite  mouche 
à  la  lèvre,  poitrine  légèrement  découverte,  taille 
comprimée  dans  un  corsage  très  ajusté,  jupes  cour- 
tes en  forme  de  ballon,  tout  enguirlandées  de  fleurs, 
sur  des  étoffes  soyeuses,  bas  de  couleur  claire,  mou- 
lant les  jambes,  souliers  découverts,  à  hauts  talons, 
dits,  depuis,  talons  Louis  XV,  tout  cela  formait  un 
ensemble  charmant,  qui  faisait  valoir  la  femme. 

Nous  savons  que  la  Gauargo  perfectionna  les  entre- 
chats quatre  (en  17.3U),  que  Louis  XIV  avait  déjà  inno- 
vés; ce  pas  eut  un  grand  succès.  Cependant,  on  pré- 
tend, mais  sans  preuve,  qu'une  de  ses  devancières  les 
avait  battus  à  six,  et  qu'une  autre  danseuse,  sans 
la  nommer,  du  reste,  les  battit  à  seize  en  avant,  ce 
qui  équivaudrait  à  notre  entrechat  cinq  de  volée. 
Nous  rapportons  ce  chiffre  seize,  bien  qu'il  n'existe 
pas;  c'est  assurément  ce  que  nous  nommons  aujour- 
d'hui entre-chat  huit,  où  il  y  a  quatre  déplacements 
de  jambes. 

La  pirouette  (ul  apportée  de  Stuttgarden  1766,  par 
M""  Heinel  et  par  Terville;  nous  supposons  qu'elle 
se  faisait  par  trois  tours  au  maximum  pour  les  fem- 
mes, aussi  bien  sur  la  cheville  qu'en  seconde.  Vu 
la  force  des  hommes,  ils  pouvaient,  en  seconde,  en 
faire  à  l'infini;  cependant,  pas  /i/(?s, mais  avec  de  pe- 
tits soubresauts.  Sur  la  cheville,  ils  pouvaient  arri- 
ver, en  les  travaillant,  à  fder  cinq  ou  six  tours  comme 
de  nos  jours. 

La  Camargo  n'excellait  pas  seulement  dans  les 
entrechats,  elle  dansait,  c'est  tout  dire;  de  plus, 
elle  possédait  un  tel  charme,  quoique  pas  très  jolie, 
que  sa  danse  en  était  tout  imprégnée,  ce  qui  lui  sus- 
cita des  admirateurs  passionnés. 

Si  la  Camargo  souleva  l'enthousiasme  de  ses  con- 
temporains, la  Salle  n'eut  rien  à  lui  envier;  c'est 
elle  qui,  dans  une  représentation  à  Londres,  fit  mon- 
ter la  recette  à  200.000  livres.  Sa  danse  voluptueuse, 
dit  NovERRE,  était  écrite  avec  autant  de  linesse  que 
de  légèreté;  ce  n'était  ni  par  bonds  ni  par  gambades 
qu'elle  allait  au  cœur. 

Castil-Blaze  nous  raconte,  à  propos  de  sa  repré- 
sentation à  Londres,  qu'on  se  battit  à  la  porte  du 
théâtre;  une  infinité  de  dilettantes  furent  obligés  de 
conquérir  à  la  pointe  de  l'épèe,  ou  à  coups  de  poing, 
les  places  qu'ils  avaient  achetées  aux  enchères,  à  des 
prix  exorbitants. 

Au  moment  où  la  danseuse  se  préparait  à  faire  sa 
dernière  révérence,  des  applaudissements  éclatèrent 
de  toutes  parts,  et  semblèrent  ébranler  la  salle,  jus- 
que dans  ses  fondations.  Pendant  que  ce  tonnerre 
gronde,  une  grêle  de  bourses  pleines  d'or  tombe  sur 
le  théâtre,  une  pluie  de  bonbons  suit  le  même  che- 
min; ces  bonbons,  fabriqués  à  Londres,  étaient  d'une 
singulière  espèce;  des  guinécs,  de  vraies  guinées  en 
or,  bien  sonnantes  et  trébuchantes,  en  formaient  la 
praline,  la  papillote  était  une  bank-note. 

M"''  Salle  mit  dans  sa  poche,  ou,  pour  être  plus 
exact,  dans  un  sac  très  profond,  les  preuves  de  la 
reconnaissance  de  ses  admirateurs,  pendant  que  les 
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petits  Amours  qui  entouraient  la  nouvelle  Uanaé 
ramassaient  à  pleines  mains  les  drafrées,  et  que 
deux  satyres,  danseurs,  enlevaient  en  cadence  le  sac 
de  la  recette  improvisée.  Cette  soirée  lui  valut  plus 
de  200.000  livres! 

Combien  les  temps  sont  changés!  Aujourd'hui, 
quand  une  danseuse  quitte  le  théâtre,  elle  passe 
bien  inaperçue,  on  ne  lui  fait  pas  même  la  ;;ràce 
d'annoncer  sa  dernière  représentation;  et  pourtant, 
les  danseuses  de  nos  jours  ne  sont  ni  sans  talent, 
ni  sans  admirateurs,  mais  cette  iiidilTéience,  pour  ne 
pas  dire  davantage,  vient  de  la  direction.  Nous  devons 
reconnaître  que,  même  pour  les  artistes  du  chant, 
cette  indifférence  existe.  Nous  n'avons  vu,  dans  le 
cours  de  notre  carrière  à  l'Opéra,  longue  pourtant, 
qu'une  seule  représentation  d'adieu,  celle  du  ténor 
ViLLARET,  qui  fut  vérital*lement  touchante. 

Pour  continuer  l'énumération  des  danseuses  favo- 
risées par  Ja  fortune,  nous  dirons  que  la  Thévenin 
laissa  .=>0:000  livres  de  rentes  à  l'Etat,  et  nous  citerons 
la  DuTHÉ,  chez  laquelle  le  comte  d'Artois  ne  dédai- 
gnait pas  de  danser  en  compagnie  des  plus  grandes 
illustrations  du  royaume.  Gela  prouve-t-il  que  ces 
danseuses  du  xvTn=  siècle  aient  eu  plus  de  talent  que 
nos  danseuses  modernes  qui  sont  moins  appréciées 
qu'elles? Elles  en  avaient  ceitainement  moins, comme 
nous  l'avons  dit,  mais  d'abord,  ces  étoiles  étaient 
moins  nombreuses,  et  l'habitude  qu'elles  avaient 
de  vivre  en  contact  avec  les  grands  seigneurs  faisait 
d'elles  de  véritables  femmes  du  monde,  si  bien  que 
les  princes  et  les  grands  financiers  s'honoraient  de 
la  faveur  de  les  enrichir  et  de  les  combler  de  toutes 
sorles  d'honneurs. 

La  Camargo  et  la  Salle  avaient  depuis  longtemps 
disparu  du  théâtre  de  leurs  exploits  quand,  vers 
1761,  une  nouvelle  étoile  brilla  au  firmament  de 
l'Opéra  et  parvint  presque  à  éclipser  ses  deux  devan- 
cières. M"=  GuiMARD  n'était  âgée  que  de  treize  ans 
lorsqu'elle  débuta  à  l'Opéra  avec  un  succès  éclatant. 

Nous  pensons  que  si  la  danse  avait  été  aussi  com- 
pliquée à  cette  époque  que  de  nos  jours,  elle  aurait 
été  une  débutante  bien  médiocre,  ce  qui  prouve  que 
la  danse  a  fait  de  grands  progrès,  car  on  ne  peut 
aujourd'hui  affronter  le  public,  en  dansant  seule,  que 
vers  l'âge  de  dix-huit  ou  vingt  ans. 

Les  chroniqueurs  contemporains  de  la  Guimard 
disent  qu'elle  fut  la  «  volupté  en  personne  »,  lepré- 
sentant  à  elle  seule  les  «  trois  Grâces  ».  Rivale  de 
la  reine,  elle  luttait  de  magnilicence  avec  le  roi  dans 
son  hôtel  splendide  de  la  Chaussée  d'Antin.  Que  dire 
de  son  palais  de  Pantin! 

Les  comédiens  se  faisaient  honneur  d'aller  chez 
elle;  son  peintre  ordinaire  était  Fragonard.  Telle  la 
CAMAnoo,  les  Lancret,  Van  Loo,  la  représentaient 
sur  la  toile,  et  le  prince  deSoubise  lui  apportait  cent 
mille  francs  de  rentes  dans  sa  voiture. 

Elle  conserva  la  faveur  du  public  jusqu'à  la  liévo- 
lution.  Sa  loge  ainsi  que  son  salon  furent  le  rendez- 
vous  de  la  noblesse  et  des  artistes.  Il  fallait  avoir  été 
admis  à  la  cour,  pour  briguer  la  faveur  d'être  reçu 
chez  elle.  Dans  cette  société  dissipée,  où  les  folies 
ruineuses  étaient  de  bon  ton,  elle  trouva  le  moyen  de 
se  faire  remarquer  par  son  faste  et  sa  prodigalité. 

Elle  installa  dans  son  luxueux  hôtel  un  théâtre  on 
Terpsichore  cédait  le  pas  â  Tlialie  et  à  Melpomène. 
Elle  avait  des  prétentions  à  la  comédie,  et  donnait 
chez  elle  des  représenlations  à  ses  amis;  sa  vie  dis- 
sipée ne  fut  pas  inutile,  car  c'est  elle  qui  protégea 
les  débuts  de  Fragonard  et  de   David. 


Le  danseur  Uui'uii  était  le  contemporain  de  la 
Camargo  et  de  la  Salle;  il  partagea  leurs  succès  au 
théâtre. 

On  l'avait  surnommé  le  Grand:  c'était,  paraît-il,  ub 
homme  superbe;  sa  taille  atteignait  cinq  pieds,  huit 
pouces;  de  là,  le  nom  de  grand.  Il  avait  une  fort 
jolie  figure  et  des  formes  admirables. 

Il  était  remarquable  dans  la  Passacaille  et  la  Cha- 
conné,  et  lint  le  sceptre  de  la  danse  pendant  trente 
ans  à  l'Opéra. 

Dorât  écrivit  à  son  sujet  : 

Lorsque  le  grand  Dupré,  d'une  marche  hautaine, 

Orné  de  son  panache,  avançait  sur  la  scène. 

On  croyait  voir  un  dieu  descendre  des  autels, 

Et  venir  se  mêler  aux  danses  des  mortels. 

Dans  tous  ses  déploiements,  sa  danse  simple  et  pure 

N'était  qu'un  doux  accord  des  dons  de  la  nature. 

Vestris,  par  le  Lrillant,  le  fini  de  ses  pas, 

Nous  rappelle  son  maître  et  ne  l'éclipsé  jias. 

Javilliers  doublait  Dui'ré;  Fosseau,  danseur  comi- 
que, se  faisait  remarquer  à  côté  des  premiers.  Bal- 
thazar  Vestris,  le  dieu  de  la  danse,  était  né  à  Flo- 
rence en  1729.  11  vint  très  jeune  à  Paris,  et  fut 
instruit  dans  l'art  de  la  danse  par  le  fameux  Dupré. 

Il  fit  ses  débuts  à  l'Opéra  en  1748,  et  y  remplaça 
Dupré  lorsque  ce  dernier  prit  sa  retraite. 

A  cette  époque,  où  l'on  compte  les  célèbres  dan- 
seurs Dui'Ré,  Gahdel,  Novkrre,  Dupont,  Nivernay, 
Dal'ijerville,  les  deux  Vestris,  père  et  fils,  se  sont 
l'ait  une  place  exceptionnelle. 

Le  père  avait  le  style  noble,  majestueux,  le  fils, 
en  plus  d'un  talent  de  mime  remarquable,  avait  la 
virtuosité,  l'élasticité,  la  grâce.  Vestris  I"'  disait, 
avec  son  infatuation  devenue  proverbiale  et  ridi- 
cule :  «  Il  n'y  a  que  trois  grands  hommes  dans  ce 
siècle,  Moi,  Voltaire,  et  le  grand  Frédéric.  »  C'est  lui 
qui,  un  jour  qu'il  fut  applaudi  avec  frénésie,  donna 
sa  jambe  à  baiser  â  l'un  de  ses  élèves. 

11  se  relira  en  1808.  Son  fils,  Auguste  Vestris,  eut 
pour  mère  une  danseuse  de  l'Opéra,  M""'  Allard;  il 
est  né  le  27  mars  1760,  et  débuta  à  onze  ans  et  demi. 
On  peut  dire  qu'il  commença  à  danser  en  même 
temps  qu'il  apprit  à  marcher. 

Vestris  le  père  se  considérait  plutôt  comme  un 
génie  créateur;  il  reconnaissait  néanmoins  à  son  fils 
une  éducation  supérieure.  Vestris  II  resta  trente-six 
ans  premier  danseur  à  l'Opéra,  où  il  eut  toujours  un 
égal  succès. 

Sa  légèreté  et  son  parcours  firent  dire  à  son  père 
que  «  si  Auguste  ne  reste  pas  en  l'air,  c'est  pour  ne 
pas  humilier  ses  camarades,  et  pour  ne  pas  s'en- 
nuyer ». 

VI 

DANSES  SOUS  LA  RÉVOLUTION,  LE   DIRECTOIRE, 
LEMPIRE   ET  LA  RESTAURATION 

Pendant  la  Terreur,  la  danse  des  particuliers  subit 
une  éclipse  presque  totale. 

Les  inquiétudes  étaient  trop  poignantes  pour  que 
l'on  pensât  à  danser;  le  Ça  ira  et  la  Ctrrmagnole  suf- 
fisaient. Pourtant,  l'esprit  de  mise  en  scène  que  les 
hommes  de  la  Ilévolution  apportaient,  fit  qu'ils  or- 
ganisèrent de  grandes  létes  musicales  et  chorégra- 
phiques. C'est  à  cette  époque  que  fut  mise  à  la  scène 
de  l'Opéra,  la  Marseillaise. 

Des  guerriers,  des  femmes  et  des  enfants  accou- 
raient en  foule  aux  appels  de  l'hymne  national.  A 
chaque  strophe,  danseurs  et  danseuses  exécutaient 
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la  traduction  scénique  des  paroles  diles  comme  une 
prière. 

L'histoire  garde  le  souvenir  de  ces  fêtes  srandio- 
ses,  et  dont  la  première  fut  la  fête  de  la  Fédération, 
célébrée  le  li-  juillet  1790,  en  souvenir  de  la  glo- 
rieuse journée.  La  religion  de  la  Nature  eut  des 
cérémonies  dans  lesquelles  les  républicains  célé- 
braient les  lois  naturelles. 

La  Convention  organisa  des  fêtes  en  commémora- 
tion des  vertus  guerrières  des  défenseurs  de  la 
Nation.  Barra  et  Viala,  ces  deux  enfants  morts  au 
champ  d'honneur,  furent  célébrés  par  des  chœurs 
et  par  des  danses  qui  les  glorifiaient.  Ces  sortes  de 
fêtes  sont  l'origine  des  ballets  ambulatoires  qui  ont 
j»ué  un  rôle  dans  les  fêtes  nationales  instituées 
pai'  la  Révolution. 

Le  ballet  donné  au  culte  de  l'Ktre  Suprême  fut  le 
plus  célèbre  de  ces  ballets. 

Danses  sons  le  Dîrecloire. 

Après  la  Terreur,  et  quand  Thermidor  eut  marqué 
l'ère  nouvelle,  la  joie  longtemps  contenue  (it  explo- 
sion, on  dansa;  la  danse,  n'est-elle  pas  la  manifes- 
tation de  l'allégresse? Et,  le  riche  et  le  pauvre,  l'ar- 
tisan et  le  patron,  la  bonne  compagnie  et  la  mau- 
vaise, tous  se  démenèrent  du  meilleur  de  leurs  jam- 
bes dans  une  bacchanale  épidéraique  de  64t  bals. 

Signalons  le  bal  des  victimes,  où  seuls  les  pro- 
ches de  ceux  qui  avaient  péri  sur  l'échafaud  pou- 
vaient prendre  pail. 

Les  deux  premiers  furent  le  bal  Hichelieu  et  le 
liai  Trelusson,  tous  deux  portant  le  nom  de  l'hôtel 
où  on  les  installa. 

La  bonne  compagnie  fréquentait  les  hôtels  somp- 
tueux de  la  maison  d'Orsay,  de  Richelieu,  du  Vaux- 
hall,  le  pavillon  de  Hanovre,  le  pavillon  de  l'Echi- 
quier, mais  c'est  à  l'hôtel  de  Longueville  que  se 
rencontrait  la  haute  société.  L'hôtel  Merri  lui  succéda. 

Le  costume  des  femmes  se  transforme,  les  robes 
longues  des  merveilleuses  deviennent  courtes  jus- 
qu'à la  cheville,  et  ne  sont  plus  que  des  voiles  qui 
laissent  deviner  plus  qu'ils  ne  cachent. 

Les  étolTes  deviennent  transparentes.  M°"  Tallien 
donna  l'exemple,  un  paraissant  dans  ce  costume 
d'une  audace  qui  fit  dire  à  un  auteur  :  «  Nos  dan- 
seuses ont  adopté  le  costume  des  Lacédémonien- 
nes.  » 

Les  rois  de  la  danse,  qui  avaient  nom  Gaiidel, 
Trémis,  Vestri?,  régnaient  dans  les  salons,  entourés 
de  leurs  admirateurs. 

Danses  sons  l'Empire  et  la  Itestanration. 

La  Révolution  lit  place  à  l'Empire,  et  la  France 
dansait  toujours. 

Cependant,  à  cette  époque,  la  danse  ne  faisait  plus 
partie  de  l'éducation  de  la  jeunesse  distinguée, 
comme  au  grand  siècle;  les  guerres  constantes  et  la 
conscription  qui  obligeaient  les  jeunes  gens  à  paitir 
pour  combattre,  étaient  un  obstacle  i\  son  dévelop- 
pement. Seuls,  les  bals  masqués  restaient  en  grande 
faveur.  L'Empereur  aimait  à  se  mêler  aux  groupes 
des  danseurs  sans  être  reconnu  par  ceux-ci. 

Deux  bals  devinrent  historiques  :  le  premier,  chez 
Cambacérès;  le  second,  pour  célébrer  le  mariage  de 
.Marie-Louise  avec  Napoléon. 

Le  bal  olferl  le  2  juillet  1810  par  l'ambassadeur 
d'Autriche,    pour    le   mariage    de    l'archiduchesse 


Marie-Louise,  fut  marqué  par  un  événement  tragi- 
que :  le  feu  éclata  dans  la  salle  de  bal. 

L'Empereur  fit  sortir  lui-même  Marie-Louise, 
qu'il  reconduisit  au  palais,  puis  revint  et  dirigea 
la  lutte  contre  le  feu.  Il  y  eut  plusieurs  victimes;  la 
belle-sœur  du  prince  de  Schwartzenberg  périt  dans 
cet  incendie. 

Les  bals  continuèrent  à  jouir  de  toule  leur  vogue 
jusqu'il  l'assassinat  du  duc  de  Berry,  à  la  sortie  de 
l'Opéra,  le  13  février  1820. 

A  la  suite  de  ce  drame,  la  salle  fut  démolie.  Lors- 
que l'Opéra  fut  transféré,  en  1820,  rue  le  Peletier, 
les  bals  retrouvèrent  tout  leur  succès. 

Sous  la  Restauration,  l'Opéra  fut  maladroitement 
géré,  mais  il  y  eut  des  artistes  tels  que  Nourrit,  et 
parmi  les  danseurs,  Paul  (l'aérien),  M"<:»  Noblet, 
Taglioni,  etc.  Au  commencement  du  second  empire, 
les  bals  de  l'Opéra  furent  le  théâtre  des  exploits 
des  chicards  et  des  débardeurs. 

Les  bals  publies. 

Le  Nouveau  Tivoli  ouvrit  ses  portes,  en  1820,  en 
haut  de  la  rue  de  Clichy. 

Le  Prado,  plus  tard  la  Cltaumièrc,  très  fréquenté 
par  les  étudiants  et  les  grisettes,  s'établit  presque  en 
face  du  palais  de  Justice.  Le  Bal  Dourlan  aux  Ter- 
nes. Valentino,  le  Château- homjc,  le  Casino,  la  Salle 
Sainte-Cécile,  le  Bal  Montesquieu,  le  Bal  du  Mont- 
Blanc,  la  Salle  d'Antin,  le  Salon  de  Mars,  VErmilage 
Montmartre,  la  Grande  Chartreuse,  devenue  la  Close- 
vie  des  Lilas,  ouvrirent  leurs  portes  sous  Louis-Phi- 
lippe. Le  Château  d'Asnicres  et  le  Casino  Cadet  furent 
les  prédécesseurs  du  Moulin-Boui/e  et  des  Fotics- 
Bercjère. 

Le  Bal  Mabille  fut  inauguré  en  1841;  il  eut  une 
grande  vogue,  et  on  peut  le  classer  parmi  les  plus 
célèbres,  de  même  que  Bullier. 

Danses  locales,  étrani''ères  et  modernes. 
Danses  russes  et  hongroises. 

La  Petite  Russienne  est,  en  quelque  sorte,  une  scène 
mimée  et  dansée.  Le  danseur  commence  seul,  tout 
en  chantant;  une  danseuse  vient  tournoyer  autour 
de  lui,  sans  le  toucher;  elle  l'ait  la  coquette  el  veut 
fuir  après  lui  avoir  jeté  une  fleur,  mais  le  danseur 
la  saisit  et  ils  dansent  ensemble. 

\a  danse  Cosaque  nous  montre  l'agililé  de  danseurs, 
mi-acrobates,  mi-bouffons.  Danse  en  Ire  mêlée  de  sauts 
et  de  pirouettes,  le  tout  accompagné  de  claquements 
de  la  langue.  Cette  danse  est  très  goûtée  des  soldats. 

La  danse  du  sabre  est  une  danse  d'un  caractère 
guerrier  et  presque  solennelle,  à  laquelle  se  livrent 
les  tribus  deCilicie;  elle  s'exécute  avec  le  cimeterre, 
et  s'accompagne  de  la  llùte  et  du  tambour. 

La  Czarda  est  un  pas  d'ensemble,  qui  commence 
par  un  mouvement  très  lent,  pour  passer  brusque- 
ment à  un  rythme  endiablé.  Celte  danse,  empreinte 
tour  à  tour  d'une  grande  mélancolie,  à  laquelle  suc- 
cède une  fougue  impétueuse,  caractérise  bien  la 
nature  des  peuples  hongrois. 

La  lima,  danse  nationale  tzii/nne,  commence  très 
lentement,  à  l'imitation  des  danses  anciennes,  sur 
une  musique  languissante,  pour  devenir  progressi- 
vement très  animée.  Les  danseurs  marquent  la  ca- 
dence en  frappant  leurs  tuions  sur  le  sol.el  forment 
une  ronde  à  laquelle  les  jeunes  lilles  viennent  se 
joindre  en  une  ronde  précipitée. 
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Danses  anglaises,  écossaises  et  hollandaises. 

La  Gigue  est  la  danse  nationale  angr/ais>'.  II  y  a  un 
très  grand  nombre  de  danses  anglaises,  mais  la  gigue 
est  celle  qu'il  faut  placer  en  pi-emière  ligne  : 

La.  gi(jue  des  matelots,  i<  Hornpipe  »,  populaire  en 
Angleterre  dès  le  xin«  siècle. 

La  danse  des  claymores. 

La  danse  des  épées. 

Ces  trois  dernières  sont  très  estimées  en  Ecosse. 
La  danse  des  cpccs  présente  une  certaine  similitude 
avec  la  danse  des  glaives  des  Gaulois. 

Le  branle  des  montagnards  écossais,  qui  se  dansait 
d'abord  par  quatre,  puis  par  l'ensemble  des  dan- 
seui's,  mais  toujours  avec  un  vis-à-vis. 

Le  quadrille  des  lanciers,  inventé  à  Dublin,  en  1818, 
par  le  professeur  français  de  danse  Duval,  eut  une 
vogue  retentissante,  et  parvint  en  France,  où  il  de- 
vint le  quadrille  préféré  des  bals  privés  et  publics. 

En  Hollande,  la  danse  de  ta  mariée  est  la  seule 
danse  nationale  ;  les  danses  y  sont  peu  nombreuses, 
et  s'exécutent  souvent  en  sabots.  La  danse  de  la 
mariée  est  une  sorte  de  branle. 

Enfin,  avant  de  clore  la  nomenclature  des  danses 
locales,  nous  ne  pouvons  nous  dispenser  de  faire 
remarquer  que  les  peuplades  sauvages,  tout  comme 
les  nations  civilisées,  se  livrent  aux  exercices  de  la 
chorégraphie. 

Les  manifestations  du  culte,  la  glorification  des 
guerriers,  el  les  hommages  rendus  aux  grands  chefs, 
sont  le  prétexte  de  ces  danses,  ainsi  que  nous  l'avons 
vu,  à  tous  les  i'iges  et  chez  tous  les  peuples. 

Danses  luonclaines* 

-N'ous  allons  faire  la  récapitulation  des  danses  mon- 
daines les  plus  connues,  dont  quelques-unes  ont  été 
Iransportées  au  théàlre  sur  les  mêmes  rythmes, 
mais  avec  des  pas  dili'érenls. 

Voici  les  principales  : 

La  Valse,  dont  l'origine  a  élé  l'apportée  à  la  Voile 
provençale,  au  Tourdion  de  la  Basse  Danse,  ou  au 
i^pringtanz  analogue  à  celui-ci.  La  valse  s'est  surtout 
développée  de  1780  à  1830. 

Les  Tricotets.  Il  nous  a  fallu  remonter  au  xV  siècle 
pour  les  trouver.  Henri  IV  et  Louis  XIV  excellaient 
dans  cette  danse. 

La  Farandole,  danse  ancienne  provençale.  Elle 
consiste  en  longues  chaînes,  où  liUes  et  garçons  se 
tiennent  par  la  main. 

Celte  danse  fut  beaucoup  dansée  jusqu'à  la  fin  du 
xvni'  siècle;  elle  est  encore  très  goûtée  par  nos  Mé- 
ridionaux. 

La  Bourrée,  fort  ancienne  et  originaire  de  l'Au- 
vergne; elle  se  danse  aussi  au  HeiTy. 

Les  Uranles,  fort  répandus  dans  les  provinces  fran- 
çaises et  ainsi  appelés  parce  qu'ils  comportaient  un 
mouvement  d'oscillation  des  danseurs. 

Le  Branle  est  une  danse  par  laquelle  commen- 
çaient tous  les  bals,  où  plusieurs  personnes  dansent 
en  rond,  en  se  tenant  par  la  main,  et  en  se  doimant 
un  mouvement  continuel. 

La  Cordrlld,  danse  provençale  villageoise  aux  jours 
de  fête. 

Les  Treillis,  danse  des  vendanges  qui,  à  l'imitation 
des  fêtes  païennes,  célèbre  les  Dieux. 

Les  Olivettes,  la  cueillette  des  olives,  qui  réunit  la 
j  îunesse  sous  les  oliviers. 


Les  Bravades,  qui  rappellent  l'invasion  des  Mores 
et  leur  défaite. 

Ces  quatre  danses  sont  les  principales  de  la  Pro- 
vence, en  plus  de  la  Farandole,  déjà  nommée. 

Le  Rigaudon,  dont  l'inventeur  fut  Migaud,  un  Mar- 
seillais qui  le  mit  à  la  mode  en  Provence. 

Le  Tambourin,  danse  des  paysans  des  Alpes  qui  a 
emprunté  son  nom  au  tambourin,  son  accompagna- 
teur oldigé;  elle  est  devenue  exclusivement  unc^ 
danse  de  ballet. 

La  Gavotlo,  danse  des  montagnes  de  Gap,  d'après 
Huet,  évèque  d'Avranches;  elle  partageait  la  vogue 
du  menuet,  surtout  sous  Louis  XV. 

Le  Menuet,  qu'on  dit  originaire  du  Poitou,  et  que 
le  marquis  de  Flamarens  a  introduite  en  Angleterre  ; 
cette  danse  fut  très  goûtée  ainsi  que  la  gavotte. 

La  Courante  était  surtout  une  danse  d'attitudes; 
originaire  d'Italie  suivant  les  uns,  de  France  suivant 
les  autres,  elle  semble  issue  du  Branle. 

Le  Passepied  ou  Trihory  vient  de  Bretagne  et  res- 
semble beaucoup  à  la  Bourrée. 

La  Passacaille  était  une  variété  de  passepied. 
La  Cligniincourt,  contredanse  fi'auçaise. 
La  Chacune,  du  nom  italien  Ciucona,  introduite, 
dit-on,  par  les  Italiens,  est  principalement  employée 
comme  final  dans  les  ballets.  Elle   permet  au  dan- 
seur de  mettre  en  valeur  son  esprit  et  son  talent. 
La  Tarentelle,  danse  populaire  d'Italie. 
La  Sarabande,  qui  s'accompagnait  de  castagnettes. 
La  Pavane,  danse  essentiellement  noble  en  France. 
Elle  a  toujours  été  une  danse  d'apparat,  et  encore 
maintenant,  elle  est  très  appréciée.  En  lîspagne,  on  la 
dansait    le   Jeudi-Saint,    car   elle   était    considérée 
comme  une  danse  religieuse;  elle  se  pratiquait  tou- 
jours en  grand  costimie.  Cette  danse  date  du  xvi"  siè- 
cle. C'est,  (lit-on,  Fernand  Cortez  qui  en  fut   l'in- 
venteur,   mais   on  la   fait  aussi   venir    de    Padoue. 
Enfin,  selon  d'autres,  elle  doit  son  nom  à  celte  par- 
ticularité que  les  danseurs  en  se  regardant  forment 
une  sorte  de  roue  à  la  manière  des  paons. 

Les  Folies  d'Espagne,  variété  de  l'ancienne  Follia  à 
laquelle  on  assigne  une  origine  portugaise,  ont  été 
traitées  par  Playford  et  par  Corelli;  leur  titre  s'est 
maintenu  comme  timbre  d'un  cantique  populaire. 

La  Bourrée  d'Auvergne  est  bien  plus  vive  que 
celle  du  Limousin;  elle  est  dansée  par  deux  hommes 
et  une  femme. 

La  Bourrée,  la  Mnntagnarde,  la  Goignarde  sont 
très  usitées  dans  le  Limousin. 

La  Gavotte  Bretonne,  très  en  faveur,  n'a  pourtant 
rien  qui  rappelle  celle  du  xviii^'  siècle.  Elle  se  com- 
pose d'un  mouvement  de  marche  el  d'un  balancé;  ce 
serait  comme  la  farandole  des  Bretons.  Cette  danse 
est  accompagnée  par  le  biniou. 

Les  Bails,  danse  catalane,  répandue  en  Catalogne, 
de  môme  que  les  Fandangos  el  les  Farandoles  espa- 
gnoles. Les  Basques  exécutenl  des  rondes  avec  un  pas 
très  sauté,  sur  une  mesure  à  trois  temps,  qui  a  pris 
leur  nom  :  le  pas  de  Basque. 

L'Allemande,  dont  le  nom  indique  la  provenance, 
abandonnée  comme  danse  dès  la  fin  du  xvr-  siècle, 
est  redevenue  chorégraphique  à  la  fin  du  \\\\\'  siècle, 
sous  le  nom  de  Danse  allemande  à  .'!  temps. 

La  Fricassée,  danse  éminemment  française,  tr^s 
f-'oùtée  sous  le  premier  Empire  par  nos  braves 
soldats. 

La  Ciirniagnole  et  le  Ça  ira  qui,  sous  la  Révolution, 
se  dansaient  sur  les  places  publiques. 

La  Contredanse,  importée  d'Angleterre,  esl  deve- 
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nue  mie  danse  pour  ^liiisi  dire  nalioniile,  lanl.  elle  se 
dansail  au  siècle  deinier.  A  l'orii^ine,  elle  élail,  eu 
Angleterre,  la  danse  des  villageois. 

Le  Tango,  danse  fort  à  la  mode  de  nos  jours.  Elle 
vient,  dit-on,  d'Argentine,  mais  rinlermciliaire  des 
cherclieurs  dit  qu'elle  aurait  été  importée  de  l'Indo- 
Chine  par  des  Bohémiens.  En  France,  elle  fut  intro- 
duite de  nos  jouis  par  les  Argentins. 

Le  véritable  Tango,  qui  est  en  réalité  une  danse  de 
matelots,  est  fort  inconvenant,  mais  il  fut  modifié 
pour  pénétrer  dans  nos  salons,  et  le  talent  des  pro- 
fesseurs est  arrivé  à  en  faire  une  danse  excessive- 
ment originale  et  gracieuse. 

Le  Boston  est  une  sorte  de  valse,  mais  Ijeaucoup 
plus  parcourue;  il  fut  fort  en  vogue,  il  y  a  quelques 
années. 

Le  Cakc-irall:  enl  aussi  un  grand  succès.  On  orga- 
nisa des  concours,  auxquels  prirent  part  les  per- 
sonnes de  la  haute  société,  aussi  bien  que  les  artistes. 
Il  a  un  caractère  exotique  et  un  peu  sauvage. 

La  Maxice  s'e.xécute  sur  un  mouvement  de  polka; 
un  certain  nombre  des  pas  qui  la  composent  con- 
sistent surtout  en  chocs  des  talons  sur  le  sol,  puis  en 
flexions  des  genoux. 

Le  Cotillon,  valse  intei'minable  à  ligures  sans 
nombre. 

La  Furlana  originaire  du  Frioul,  et  qu'en  101 1  on 
a  mise  sous  le  patronage  du  pape  Léon  X.  Elle  n'est 
autre  que  la  tarentelle,  et  se  compose  de  pas  de  me- 
nuet et  de  tarentelle.  Ceux  de  menuet  sont  vifs,  ceux 
de  tarentelle  sont  plus  gais.  Cette  ïdanse  ne  peut 
guère  être  exécutée  que  par  des  professionnels,  c'est 
pourquoi  elle  eut  peu  de  succès. 

Et  enfin  les  Fox-trot,  One  Slep,  Chinimy  et  autres 
danses  d'importation  plus  ou  ou  moins  exotique, 
et  qui  ne  rappellent  en  aucune  façon  la  grâce  des 
gavottes  et  l'élégance  des  menuets,  danses...  émi- 
nemment françaises  ! 


Vil 

L'ART   DE   LA  DANSE  A   LOPÉRA 
AU   XVIII^  SIÈCLE 

La  danse  au  théâtre  est  un  art,  qui  mérite  d'être 
spécialement  étudié;  aussi  allons-nous  y  consacrer 
un  chapitre  spécial. 

S'il  y  avait  une  Sorbonne  de  l'Opéra,  il  serait  dé- 
montré, nous  en  sommes  persuadée,  que  les  inter- 
prètes de  l'art  de  la  danse  sont  supérieurs  aujour- 
d'hui aux  interprètes  du  siècle  dernier. 

Nous  voulons  parler,  bien  eatendu,  de  la  précision 
dans  la  série  des  mouvements  cadencés,  pas  et  gestes 
qui  se  font  sur  des  rythmes  variés.  Cette  conviction 
nous  est  venue  en  legardant  les  dilférentes  poses 
de  la  danse,  au  siècle  dei'nier,  tracées  par  Blasis. 
dans  son  intéressant  ouvrage  que  nous  avons  fouillé 
avec  soin  à  la  Bibliothèque  nationale.  .Nous  avons 
observé  néanmoins  que  les  premières  poses  de  l'é- 
lève étaient  à  cette  époque  exactement  pareilles  à 
celles  qu'on  enseigne  aujourd'hui.  Mais  nous  avons 
été,  aussi  bien,  amenée  à  cette  conviction  que  l'art 
de  la  danse,  pris  dans  son  ensemlde,  est  plus  perfec- 
tionné aujourd'hui. 

.Nous  avons  remarqué,  par  exemple,  que  la  dan- 
seuse de  Bl.\si?,  représentée  par  lui  sur  les  pointes. 
n'est  placée  que  sur  ce  que  nous  appelons  maintenant 
une  demi-pointe,  tandis  que  nos  pointes  se  font  sm- 


l'estrémité  (les  orteils.  Il  iiiuis  .1  seniblé  également 
(]ue  uns  (uhi'jei  sont  plus  soulenns  ol  plus  élevés. 

Ceci  dit,  qu'est-ce  qui  a  fait  le  succès  de  la  Ca- 
MARGo,  de  la  Salle,  de  la  Tuévenln  par  exemple? 
Nous  ne  parlons  pas  de  leui'  esprit,  du  charme  incon- 
testable et  exceptionnel  de  leur  personne;  mais  à 
coup  sur,  leur  renommée  de  danseuses  provient  sur- 
tout de  ce  que  leui'  danse  était  faite  de  grâce,  de 
souplesse,  d'élégance,  nous  voulons  dire  de  port  de 
bras,  les  jambes  n'étant  qu'un  élément  secondaire 
dans  leur  ait,  bien  qu'on  ait  dit  merveille  des  enti-e- 
chais-qiiatre  battus  par  la  Cauargo.  Ce  qui  nous  fait 
faire  ces  suppositions,  c'est  qu'en  examinant  les  gra- 
vures du  temps,  reiirésenlant  les  danseuses  portant 
les  jupes  longues,  nous  pensons  qu'avec  de  pareils 
vêtements,  il  n'était  guère  possible  de  faire  des  ca- 
brioles enlevées,  en  attitude  ou  eu  arabesque,  ou  autres 
poses  diverses. 

Une  danseuse,  pour  atteindre  la  perfection  dans  les 
pas  et  poses  de  notre  époque,  doit  être  absolument 
libre  de  ses  mouvements.  Sans  offenser  la  mémoiie 
de  la  Camargo,  qui  a  la  réputation  de  partager  avec 
T.^GLioNi  le  spectre  de  la  danse,  nous  doutons  qu'elle 
ait  jamais  exécuté,  quoi  qu'en  disent  les  chroniques 
du  temps,  les  pas  superbes  de  cette  dernière,  voire 
ceux  de  deux  de  nos  camarades  de  talent,  les  re- 
grettées Laure  Eo.nta  et  Fatoi'.  Cette  dernière,  entre 
autres,  fut  la  seule  de  nos  contemporaines  à  qui 
nous  ayons  vu  battre  VentrerJtat-huit.  Nous  doutons, 
ajouterons-nous,  que  la  Camabgo  ait  jamais  atteint  à 
la  finesse  des  jambes  de  Zina  Mérante  et  de  Beau- 
grand,  à  la  maestria  de  Sangalli,  à  l'endiablement 
de  Mauri,  à  la  finesse  de  Subra,  à  la  perfection  de 
Désirer,  au  brio  de  lliRscii  et  de  tant  d'autres  encore. 

La  danse  des  artistes  du  xviii«  siècle  était  sur- 
tout la  danse  de  corps,  de  là  les  noms  de  danses 
basses,  danse  terre  à  terre,  le  plus  souvent  exécutées 
pai-  elles,  mais  que  nous  iionunerons  plulùt  danses 
de  earactère,  ce  qui  n'empêchait  pas,  bien  entendu, 
les  danses  nobles  et  les  dansas  par  en  haut,  avec  suais 
et  cabrioles,  danses,  nous  le  répétons,  moins  perfec- 
tionnées que  les  nôtres 

Pour  compléter  nos  remarques  sur  l'incommodité 
du  costume  au  xviji",  signalons  aussi  le  port  du  pan- 
talon, que  le  maillot  a  remplacé  avantageusement. 
La  Ca.margo  se  servait  pourtant  déjà  du  maillot,  mais 
recouvert  dejupeslongues,  tombant  jusqu'au  mollet. 
Nos  jupes,  au  contraire,  n'arrivent  qu'au  genou;  eu 
Italie,  elles  sont  même  plus  courtes,  elles  ne  des- 
cendent qu'à  mi-cuisse,  ce  qui  est  peu  décent  et  du 
reste  fort  disgracieux.  Mais  à  l'Opéra,  ces  toutes 
dernières  années,  on  tend  de  plus  en  plus  à  suppri- 
mer le  tutu  pour  adopter  presque  exclusivement  les 
costumes  de  caractère. 

La  danse  ù  rOpcra,  <Iaiise<«  russes 
et  ilalieiiiies. 

On  a  écrit  beaucoup  de  choses  fantaisistes,  pres- 
que toutes  erronées,  sur  la  façon  dont  on  formait 
une  danseuse.  On  a  parlé  de  tortures  subies  par  les 
enfants,  à  l'effet  d'assouplir  le  corps,  pour  briser  les 
pieds;  entre  autres  choses,  on  a  été  jusqu'à  affirmer 
que  ces  derniers  «  étaient  placés  dans  des  boites  en 
bois  11,  afin  d'ariiver  à  briser  le  cou-de-pied,  pour 
leur  permettre  plus  tard  de  faii'e  des  pointes.  D'au- 
tres, pour  expliquer  les  pirouettes  sur  les  pointes, 
ont  été  jusqu'à  prétendre  que  la  danseuse  posait 
celles-ci  sur  de  petits  ronds  placés  dans  le  plancher 
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même...  que  dirons-nous  encore?  De  tout  cela,  il 
laut  sourire.  C'est  un  travail  régulier  et  rationnel 
i|ui  brise  les  membres  el  leur  donne  la  souplesse 
voulue,  voilà  la  vérité.  La  danse  est  un  e.Nercice 
extrêmement  bon  pour  la  santé,  c'est,  en  quelque 
sorte,  un  sport  qui  développe  et  fortifie  les  muscles, 
ce  travail  ne  devant  s'accomplir  que  graduellement. 

Nous  ne  sommes  pas  seule  à  penser  ainsi,  puis- 
que, dans  son  Dictionnaire,  M.  Gh.  Campan  écrit  : 
«  C'est  la  danse  qui  donne  la  grâce  aux  avantages 
que  nous  avons  reçus  de  la  nature,  en  réglant  tous 
les  mouvements  du  corps  et  en  l'alfermissant  dans 
ses  justes  positions.  Si,  en  naissant,  nous  apportons 
quelques  défauts,  c'est  elle  qui  les  cache  ou  du  moins 
les  adoucit,  et  quelquefois  les  elîace  totalement;  la 
danse  enfin  caractérise  seule  une  belle  éducation.  » 

La  danse  est  cependant  un  art  qu'il  faut  aimer 
passionnément,  pour  supporter  sans  faiblir  les  an- 
nées de  travail  qu'elle  exige,  car  nous  pouvons  dire 
que,  pour  arriver  à  occuper  la  plus  minime  place, 
il  faut  qu'une  danseuse  fournisse  un  grand  effort  de 
volonté  et  de  persévérance,  effort  qui  doit  lui  méri- 
ter l'indulgence  et  les  faveurs  du  public. 

La  danse  à  l'Opéra  a  certainement  progressé  de- 
puis nombre  d'années,  mais  on  a  apporté  dans  les 
études  une  nouvelle  méthode  qui,  tout  en  ayant  cer- 
tains bons  côtés,  a  nui  sous  d'autres  rapports  à  la 
bonne  exécution. 

On  néglige  dans  l'enseignement  moderne  le  clas- 
sique, c'esl-à-dire  la  danse  noble  de  parcours  et  d'e- 
Idoation,  danse  qui  fit  à  Tagliom  sa  renommée  ea 
soulignant  les  belles  lignes  par  des  poses  et  des  atti- 
tudes exécutées  sans  effort,  ce  qui  permet  à  l'artiste 
de  montrer  toute  la  grâce  et  la  légèreté  que  celle-ci 
peut  avoir  naturellement,  ces  qualités  se  trouvant 
étouffées  dès  que  le  public  peut  apercevoir  «  l'effort  ». 

L'enseignement  moderne  est,  au  conti'aire,  porté 
vers  les  dilïicuUés  acrobatiques. 

Aujourd'hui,  si  une  danseuse  ne  fait  pas  des 
pirouettes  sur  les  pointes,  dans  tous  les  sens,  on 
trouve  qu'elle  n'a  pas  de  talent,  et  pourtant  celui-ci 
ne  consiste  pas  dans  la  pirouette.  Il  y  a  une  quaran- 
taine d'années,  seules  les  étoiles  osaient  aborder  ce 
genre  de  difficulté,  encore  ne  constituait-il  pas  la 
partie  fondamentale  d'une  variation,  mais  servait-il 
simplement  à  affirmer  la  virtuosité  de  l'artiste;  ce- 
pendant, combien  il  y  avait  à  cette  époque  de  très 
bonnes  danseuses  qui  ne  tournaient  pas  sur  les 
pointes  1  Nous  citei'ons  Fatou,Fonta,  ltoiJMiER,A.  Riot, 
A.  Mkrante,  etc. 

Nous  exécutions  l'acilemenl,  la  danse  de  vigueur, 
autrement  dit  ijatlerie  de  demi-hauteur,  nous  avions 
des  pointes  bien  placées  sur  leur  extrémité,  comme 
il  est  dit  dans  la  théorie,  nous  avions  du  parcours 
et  du  billion,  terme  dont  on  se  sert  pour  désigner 
l'élévation,  parce  que  nous  avions  de  bons  genoux. 
Cette  élévation  nous  rendait  légères,  et  nous  permet- 
tait de  faire  de  belles  cabrioles  battues  dans  les 
lignes  exigées  par  les  positions  théoriques. 

On  s'appliquait,  à  celte  époque,  à  laisser  à  chaque 
danseuse  le  «  genre  <>  qui  lui  était  particulier,  tenant 
â  ses  cpialités  physiques  et  à  ses  aptitudes,  et  l'on 
peut  dire  que  chacune  était  «  une  artiste  ». 

Aujourd'hui,  avec  le  changement  de  méthode, 
aucune  danseuse,  mémo  de  grande  valeur,  n'échappe 
ù  la  préoccupation  de  ne  pas  réussir  ses  tours,  car 
le  moindre  déplacement  du  corps,  du  pied  qui  est  à 
terre,  d'une  hanche  ou  d'une  épaule,  rompt  l'équi- 
libre et  fait  manquer  la  pirouette.  On  dit  qu'il  est 


surprenant  de  voir  une  danseuse  pivoter  sur  le  bout 
de  son  pied;  certes,  mais  nous  ne  plaçons  pas  cette 
chose  surprenante  dans  le  domaine  de  la  danse,  cet 
art  devant  charmer  et  non  surprendre. 

Les  danseuses  russes  ne  font  pas  de  pirouettes  sur 
les  pointes,  si  ce  n'est  avec  leur  danseur  et  dans  les 
ndaijes;  pourtant,  n'eurent-elles  pas  un  grand  succès 
lorsqu'elles  vinrent  à  Paris? 

Les  Russes  ont  gardé  les  anciennes  traditions, 
l'ancienne  école  qui  fut  la  nôtre,  et  qu'ils  ont  cou- 
servée  sans  la  dénaturer,  surtout  chez  la  danseuse. 

Nous  leur  sommes,  cependant,  supérieures  dans 
l'exécution  et  par  la  variété  des  auti'es  pas,car,  saas 
parler  de  la  pirouette,  nous  avons  le  parcours,  l'éié- 
vution  et  les  pointes. 

Nous  sommes  surtout  très  supérieures  aux  Kusses 
par  notre  dansu  de  rigueur;  mais,  comme  nous  le 
disions  plus  haut,  la  préoccupation  que  donne  l'exé- 
cution de  notre  danse  actuelle  nuit  à  l'harmonie  du 
corps  el  des  bras,  que  les  Uusses  ont  extrêmement 
souples  et  gracieux,  et  surtout  à  l'expression  aban- 
donnée et  souriante  qui  les  caractérise,  ce  qui  parait 
leur  donner  une  supériorité  sur  notre  exécution 
d'aujourd'hui.  Avec  l'ancienne  méthode,  les  varia- 
tions étaient  composées  de  peu  de  pas,  tels  que  les 
belles  cabrioles,  les  soubresauts,  les  coupés  jetés  en 
tournant,  les  sisoles,  et  autres  pas,  car  la  danse 
en  possède  une  grande  vaiiété,  mais  l'œil  pouvait 
suivre  facilement  ce  que  l'artiste  exécutait  à  l'aise, 
et  voilà  précisément  ce  que  les  Russes  ont  su  con- 
server et  ce  qui,  nous  en  sommes  sûre,  entre  pour 
une  grande  part  dans  leur  succès. 

En  Italie,  il  y  a  deux  écoles  de  danse.  Une  à  Turin, 
et  une  à  Milan.  Nous  avons  été  à  même  de  pou- 
voir apprécier  ces  deux  écoles,  en  raison  de  la  pré- 
sence, dans  nos  cours  particuliers,  d'un  assez  grand 
nombre  de  danseuses  italiennes. 

L'enseignement  n'est  pas  le  même  que  chez  nous; 
le  genre  est  tout  différent.  En  Italie,  les  pointes  ^do- 
minent; l'exécution  de  ce  pas  diffère  de  la  nôtre,  en 
ce  que  nous  faisons  les  mouvements  de  relevé  sur  la 
pointe,  que  les  Italiennes  exécutent  plus  difficile- 
ment; cela  tient  à  plusieurs  raisons.  Elles  n'ont  pas 
la  souplesse  des  muscles  qui  permet  de  faire  les  rele- 
vés, ne  pi'atiquant  pas,  dans  leurs  exercices  journa- 
liers, celui  qui  prépare  à  ce  pas;  par  contre,  comme 
elles  ont  l'habitude  de  faire  des  exercices  avec  les 
jambes  tr'ès  tendues,  elles  jouissent  d'une  plus  grande 
facilité  pour  sauter  sur  les  pointes,  et  pour  exécuter 
des  pas  sur  la  pointe,  sur  un  seul  pied.  Leurs  chaus- 
sures sont,  du  reste,  de  par  leur  fabrication,  favora- 
bles à  ce  genre  de  danse,  car  elles  sont  très  dures 
à  leur  extrémité;  nous,  nous  montons  sur  la  pointe 
de  nos  doigts  de  pied,  ce  qui  demande  un  travail 
plus  fatigant,  mais  plus  soigné. 

La  danse  théâtrale  italienne  est  beaucoup  plus 
nerveuse  que  la  nôtre;  elle  consiste  suitout  en  une  . 
danse  terre  à  terre,  mais  principalement  sur  les  poin- 
tes. Le  petite  batterie  de  vigueur  est  secondaire,  et 
ce  qui  lui  manque  totalement,  c'est  la  grande  batterie 
et  Vélévntioti. 

Nous  devons  dire,  cependant,  que  trois  danseuses, 
à  notre  connaissance,  ont  fait  exception  à  ce  que 
nous  mentionnons;  ce  sont  :  la  Cornalp.a,  Brianza 
et  DE  CoNsoLi.  A  toutes  trois,  nous  avons  vu  faii'e 
des  cabrioles  et  du   parcours,   mais  surtout  à   de 

Co.NSOLl. 

En  résumé,  les  danseuses  de  l'école  italienne  ont 
deVcndiablement,  du  brio;  elles  tournent  avec  une 
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grande  vitesse,  mais  elles  n'ont  pas  notre  classique, 
et  notre  danse  noble. 

Néanmoins,  nous  reconnaissons  une  réelle  valeur 
à  cette  école. 

Nous  devons  dire  aussi  que  les  ensembles  dans 
les  ballets  sont  bien  mieux  exécutés  que  cher,  nous; 
ils  se  font  avec  une  grande  précision,  qualité  qui 
manque  généralement  à  l'Opéra.  Pourtant,  notre 
regretté  maître  Méramte  ,  à  force  de  persévérance 
dans  le  travail,  était  arrivé  à  obtenir  des  ensembles 
parfaits,  mais,  malheureusement,  ceci  n'est  pas  trop 
dans  les  usages  de  notre  Académie  Nationale. 


L'art  chorégraphique. 

Nous  avons  souvent  entendu  désigner  VArt  de  la 
danse  au  théâtre  par  les  mots  d'Art  chorégraphique, 
ou  plus  simplement  de  Chorégraphie. 

Celte  appellation  nous  semble  inexacte,  car  les 
racines  grecques  qui  composent  ce  mot  disent 
assez  clairement  qu'il  désigne  l'écriture  des  pas  que 
l'on  exécute  dans  les  différentes  sortes  de  danses. 
Et  d'autre  part,  l'inventeur  de  la  chorégraphie,  qui 
n'inventa  aucun  pas,  mais  qui  rechercha  le  moyen 
de  transmettre  ceux  qui  existaient  par  une  écriture 
appropriée,  est  un  certain  chanoine  de  Langres, 
Jehan  Tabourot,  qui,  sous  le  nom  de  Tiioinot  Ar- 
iiEAU,  publia,  en  1588,  un  ouvrage  intitulé  (Jrchéso- 
{/raphie. 

Les  procédés  de  ce  digne  homme  étaient  d'ail- 
leurs assez  simples  :  ils  consistaient  en  caractères 
divers,  sortes  d'hiéroglyphes  donnant  le  dessin  très 
simplifié  du  pas  qu'ils  représentaient. 

Lesdits  procédés  furent  très  longtemps  les  seuls 
en  usage.  C'est  un  maître  à  danser,  Beauchaups,  pro- 
tégé de  Louis  XIV,  qui  perfectionna  la  méthode  de 
Thoinot  Arbeau.  11  eut  même,  dit-on,  un  rival  dans 
un  autre  maître  à  danser,  Teuillet,  à  qui  il  avait 
été  associé,  dans  le  même  théâtre,  et  qu'il  accusa 
devant  les  juges  de  contrefaçon  en  chorégraphie, 
pour  avoir  publié,  en  1701,  un  livre  intitulé  Choréijra- 
phic,  ou  l'Art  d'écrire  la  danse,  par  caractères,  figu- 
res et  signes  démonstratifs. 

Une  de  nos  camarades,  Laure  Fonta,  a  publié,  de 
VOrchcsnrjraphie ,  une  réiropression  très  curieuse 
pour  les  danses  du  xvi'  siècle. 

Mais,  depuis  Beacchamps  et  Feuillet,  de  célèbres 
maîtres  de  ballets,  tels  que  Mazillier,  Saint-Léon, 
Petipa  et  Mérante,  ont  singulièrement  augmenté  le 
nombre  et  la  variété  des  pas  de  danse. 

Si  au  xvi°  et  au  xvii=  siècle,  on  a  pu  écrire  la  danse, 
c'est  parce  que  celle-ci  ne  se  composait  que  de  pas 
terre  à  terre  et  de  mouvements  de  corps  ou  figures, 
mais,  de  nos  jours,  cette  écriture  est  devenue  abso- 
lument impossible,  le  même  pas  s'exécutant  de  trop 
de  façons  différentes  :  à  terre,  en  tournant,  en  sau- 
tant, sur  les  pointes,  etc.  L'auteur  de  ces  lignes,  lui- 
même,  malgré  ses  longues  années  de  professorat  et 
ses  recherches  patientes,  a  dû  y  renoncer. 

Il  y  avait  à  l'Opéra,  jusqu'à  notre  époque,  une 
méthode  très  simple,  mais  en  même  temps  très 
claire,  pour  appiendre  aux  élèves  les  différents  pas, 
sans  les  fatiguer;  cette  méthode  nous  fut  enseignée 
par  M'"^  iJoniinique  Venetozza. 

Elle  consistait  à  reproduire  avec  les  mains  tous 
les  pas  et  les  mouvements  que  l'on  fait  avec  les 
jambes,  nommant  chacun  de  ces  mouvements   par 


son  nom,  car  il  n'existe  en  danse  aucun  pas,  aucun 
geste  qui  n'ait  un  nom.  On  n'a  pas  conservé  cette 
façon  d'enseigner  dans  les  classes  de  l'Opéra;  c'est, 
à  notre  avis,  très  fâcheux. 

En  résumé,  il  n'y  a  pas  d'écriture  de  la  danse 
théâtrale  moderne;  on  se  transmet,  de  génération 
en  génération,  les  règles  et  les  pas,  comme  les  trou- 
badours autrefois  se  transmettaient  les  chansons  et 
les  légendes. 

Les  mimes  et  les  pantomimes. 

Nous  avons  vu  que,  dans  l'ancienne  Grèce,  les 
intermèdes  des  pièces  de  théâtre  étaient  remplis  par 
des  danseurs  qui  venaient  par  des  sauts,  des  gestes 
parfois  indécents,  parodier  le  jeu  des  acteurs  dra- 
matiques. 

Ces  sortes  de  danseurs  s'attiraient  le  mépris  du 
public  par  leur  aspect;  ils  avaient  la  tête  rasée,  les 
pieds  nus,  ils  se  barbouillaient  la  figure  avec  de  la 
suie,  ils  étaient  vêtus  de  peaux  de  bêtes.  On  ne  les 
appréciait  pas  davantage  au  point  de  vue  artistique, 
car  ils  se  montraient  incapables  de  reproduire  une 
action  suivie. 

On  les  appelait  des  Mimes. 

Il  y  eut  un  léger  progrés  accompli  par  ceux  aux- 
quels on  donna  le  nom  d'Arc/umi/nes.  Ceux-ci  étaient 
employés  pour  les  funérailles;  ils  précédaient  le 
cercueil,  représentant  par  gestes  les  actions  et  les 
mœurs  du  défunt.  C'était  déjà  une  idée  un  peu  plus 
précise  de  traduire  les  actions  par  des  gestes,  mais 
nous  avons  vu  que,  sous  les  Romains,  Liviis  An- 
DRONicus  eut  le  premier  la  pensée  de  représenter 
toute  une  pièce  sans  se  servir  de  la  parole,  et  seule- 
ment à  l'aide  des  gestes  et  des  changements  de  phy- 
sionomie. 

Knfin,  petit  à  petit,  à  travers  les  âges,  on  prit 
l'habitude  de  mêler  aux  danses  des  personnages 
qui  tenaient  un  rôle  et  suivaient  une  action,  en  un 
mot,  qui  jouaient  la  pantomime. 

Ce  mot,  formé  du  grec  pantos  (tout),  veut  bien 
dire  que  les  artistes  chargés  de  ces  rôles  devaient 
traduire  tous  les  sentiments  humains.  De  nos  jours, 
on  est  du  reste  arrivé  à  composer  des  pantomimes 
complètement  indépendantes  d'un  ballet  et  consti- 
tuant à  elles  seules  un  spectacle,  comme  une  comé- 
die ou  un  drame.  On  leur  a  donné  le  nom  de  Mimo- 
drames. 

Ce  sont  les  Italiens  qui  importèrent  cet  art  en 
France  au  xvi=  siècle;  mais,  alors  qu'ils  ont  gardé, 
sans  doute  de  l'origine  des  Mimes  leurs  ancêtres, 
des  gestes  exagérés,  quelquefois  un  peu  grotesques, 
en  France,  cet  art  s'est  ennobli  et  nous  avons  pu  voir 
des  artistes  d'un  si  grand  talent  qu'ils  arrivent,  dans 
certains  rôles  tragiques,  à  émouvoir  le  public  par 
leurs  gestes  sobres  et  par  l'expression  de  leur  visage, 
autant  qu'un  tragédien  avec  le  secours  de  la  parole. 

Sans  parler  de  l'immortel  Debureau  et  de  (Gaspard, 
nous  citerons  Legrand,  Dominihue,  et  enfin,  plus  près 
de  nous,  Thalés,  Séverin,  Waoie. 

.\  l'Opéra,  nous  avons  eu  l'inoubliable  créatrice  de 
la  Muette  de  Portici,  la  Montessu,  à  qui  succédèrent 
tour  à  tour  Eugénie  Fiocre  et  Marie  Sanlavilli:.  Puis 
Taglioni,  remarquable  dans  le  Dieu  et  la  Bayadére, 
et  enfin  la  Sangalli,  Mil.  Louis  Mérante,  Pluque, 
Hansen. 

Tous  ces  artistes  sont  des  mimes,  mais  comme  il 
y  a  loin  entre  eux  et  ceux  qui  parurent  les  premiers 
sur  le  théâtre  crée! 
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CONCLUSION 

Nous  voici  arrivés  au  terme  Je  notre  voyage  à 
travers  les  ûges,  voyage  peut-être  trop  long  pour  le 
lecteur,  mais  qui  devrait,  au  contraire,  être  fait  len- 
tement et  avec  de  plus  nombreuses  étapes. 

Nous  avons  cherché  à  suivre  les  progrés  de  la 
danse  depuis  ses  origines  jusqu'à  nos  jours. 

Nous  l'avons  vue  naître  à  peu  près  sous  la  même 
forme  chez  tous  les  peuples  primitifs  :  danses  sacrées 
pour  implorer  ou  célébrer  les  dieux;  danses  mili- 
taires pour  exciter  les  guerriers  au  combat,  ou  glo- 
rifier leurs  exploits. 

Elle  était  mêlée  à  tous  les  événements  familiaux, 
naissance,  hyraénée  ou  funérailles. 

Nous  avons  suivi  ses  transformations,  également 
à  peu  près  semblables  chez  tous  les  peuples;  d'abord 
sauvage,  violente  et  souvent  cruelle,  autour  des 
bûchers 'ou  des  poteaux  de  torture;  puis,  prenant 
parfois  au  moyen  âge  un  caractère  satanique  :  danse 
du  Sabbat,  danse  macabre,  sadique  même  chez  les 
llagellants. 

La  danse  a  exprimé  tous  les  sentiments,  toutes  les 


passions  humaines,  mais  en  particulier  l'amour,  sur- 
tout l'amour  charnel,  principalement  dans  l'antiquité 
;!recquo,  romaine  et  aujourd'hui  encore,  en  Orient. 
Véritable  gymnastique  chez  les  Russes,  passionnée 
en  Espagne,  bouffonne  chez  les  Italiens,  licencieuse 
bien  souvent  partout,  elle  s'est  peu  à  peu  épurée, 
ennoblie,  suivant  en  cela  les  progrès  des  mœurs  et 
de  la  civilisation. 

Louis  XIV  lui  imprima  la  majesté  de  son  règne,  la 
Régence  et  Louis  XV  leur  légèreté. 

Depuis  des  siècles,  elle  avait  conquis  le  théâtre, 
sous  la  forme  des  chœurs  antiques,  simples  évolu- 
tions d'abord,  se  compliquant  peu  à  peu  pour  cons- 
tituer enlin  les  ballets.  Aujourd'hui,  nous  l'admirons 
dans  son  complet  épanouissement  et  exprimant  avec 
finesse  tous  les  sentiments. 

La  danse  classique  de  l'Opéra,  dépouillée  de  toute 
grossièreté,  de  toute  licence,  de  toute  bouffonnerie, 
fait  valoir  la  beauté,  les  formes  plastiques  et  la 
grâce  féminine. 

Elle  incarne,  dans  ses  charmantes  interprètes,  les 
qualités  de  la  pure  race  française,  le  tact,  l'ordre  et 
la  mesure. 

M°"=  BERNA  Y. 
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